العناوين الأصلية للتميومن ومصادرها 


79 2651 18 1ن عع-أوع* 0011 
(1) 0651م 12 عل 221111132115ع أء 1722116تتتققع 13 ع0 عزوغمم 


0611م ع0 1005)وعنال) 
3 ,23215 ,اأناع5 رعنا و06 .0011 


61 © 11281115110116 
و 262681 0116 )د تمعصذا ع0 وتوو5ئ] 
.1 ,2325 ,أأنام 11 ع1 801105 وع]آ 


2 16 
وعتاع 101910 


113111131101, 235, 0 


(11) 250651 12 06 ع2272112211ع أء 7010211قئع 13 عل عزوعمط 
رع22888ة1 ع1 قصول غ1١‏ عملآ 
84 ,5ه ,111111 عل 5م6160 145 ركمده1)زومممع2 .0011© 


رومان باكبسون 


قضايا الشعرية 


ترجمكة محمت الولي ومبارك حنوز 


تم نشرٌ هذا الكتاب ضِمن سلسلة 
المعرفة الادبية 


الطبعة الأولى 1988 


رقم الإيداع القانوني 1988/300 


تعديم 


نقدم أوّل مرّة للقارئ العربي خمسة نصوص لمعلّم الشعرية الحديثة رُومَان 
يَاكُوبْمُونْء وهي تؤكد انقلاب الدّراسات الشعرية في العصر الحديثء وهذه 
النصوص هي «اللسانيات والشعرية» و«ما الشعر ؟» و«شعر النحو ونحو 
الشعر ‏ 1 » و«شعر النحو ونحو الشعر ‏ 2 » و«التوازي». 
لا لالا 
إن اسم يَاكُوبْسٌُون أصبح متداولاً في الثقافة العربية» نظراً لأعماله الرائدة 
في مجالي اللسانيات (وخاصة الصوتيات) والشعرية. إلا أن أعماله الأساسية؛ في 
هذين المجالين» لم تجد طريقها بَعْد إلى اللغة العربية. ولعل صعوبة نقلها تكمن 
في لغتها الواصفة التي لم تَُكْتَمَل بعد في إطار اللغة العربية» إضافة لاهتمام 
ثقافتنا بالشروح بدل إعطاء الأولوية في القترجمة للنصوص الأساسية. ويمكن 
اعتبار عملنا هذا استجابة لاستراتيجية «دار توبقال للنشر» في القّوجه المباشثر 
نحو الأعمال الأساسية. 
لا لالا 
رُومَانَ أو سيبُو فيش يَاكُو بسو ن ضموطم لول غ1 :م0551 سعدره18 من مواليد 
1 أكتوبر 1896 بِمُوسْكُو. وقد ورث عن عائلته الاهتمام بالعلم» فأظهر في سن 
مبكرة الاهتمام بالاداب العالمية» وقد عاصر مدارس شعرية في روسيا منها 
الرمزية والمستقبلية» كما ساهم هو الآخر بكتابة الشعر ضمن الاتجاه المستقبلي» 
وقد ربطته في هذا السياق علاقة صداقة مع الشاعرين مَايَاكُوفَسكِي 
وكمسيبْنيكُوف. 
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أبدى إعجابه بِمَالآرْمِي وتُوقاليس بوصفهما من مُنظري الرمزية 
والرومانسية. وخلال دراسته الجامعية اكتشف سُوسِير وهُوسرل وتأثر بِبُودْوَان 
دُوكُورْتُونَاي المؤسس الأول للصوتيات. 

ويُعتبر يَاكُوبْسُون مؤمّساً مشاركاً لحلقة موسكو اللسانية  1915(‏ 2)1920: 
وهي الحلقة التي كانت على اتصال بحلقة أخرى تشكلت في بيعْرْسْبُورْغ أيْ 
اوموق (جيمية دراسة اللغة الشعرية). وله لعب دوراً هاما في نشأة مدرسة 
«الشكلانيين» الروس ليَنْتقل فيما بعد إلى تبني البنْيَويّة. 

عاش يَاكُوبْسُون «يُغيّر بلداً ببلد أكثر مما يبدّل حناء بحذاء». استقر في 
نُشِيكُومْلُوقَاكْيَا مدة تقارب العشرين سنة. وقد ارتبط نشاطه العلمي» فيما بين 
الحربين» بنشاط حَلقّة بْرَاغْ اللسانية حيث ساهم في تأسيسنها سنة 1926 وكان 
نائباً لرئيسها. وكان هو وتُرُوبتَزكُوي الناطقيّن الأساسيّيْن بامم هذه الحلقة. 
سَاهَم في الثلاثينياتء, بشكل فَعّالء» في بلورة النظرية الفونولوجية: وعاش 
فترات متقطعة مُتنقلا بين الدانمارك والنرويج والسويد قبل أن يتجه إلى 
أمريكا سنة 21941 حيث ربطتة علاقة صداقة مع كُلُود ليفي سترٌوس. 

بدأ منذ سنة 1946 يدرس في جامعات أمريكية: نذكر منها على وجه 
الخصوص 1111 (5اءونا :و15 ا 01 135)1)01) بو صقَه أسناكا للسانيات 
العامة واللغة والأدب السُلافِيّيّن. كما ساهمء بشكل رئيسيء في أعمال حلقة 
نيويورك اللسانية: وفي إدارة مجلتها 70:0. وتفرغ في الستينيات 
والسبعينيات لدراسة الشعر. 

ولم تكن مرحلة التقاعد لتحجمه عن العمل الدؤوب. فقد ظل يشد الرحال 
ناشراً المعرفة في كل أرجاء المعمورء مُدَرّساً ومُشَاركاً في الندوات واللقاءات 
العلمية؛ إلى أن وافته المنية في 18 يوليوز 1982. 1 

023 


كانت الشعرية هي التي قادت يَاكُوبْسُون إلى اللسانيات: فقد كان يود 
التخصص في تاريخ الأدبء إلا أن القضايا التي كانت تشغله استعصى عليه حلّهًا 
خارج منظور لساني. فانكب تير توضيح موقع اللغة ضمن الأنساق السيميائية 
الأخرى: وتحديد العلاقات الوثيقة والمتعددة التي تربط اللسانيات بمختلف 


العلوم. وقد انتهى إلى اعتبار اللغة شديدة العلاقة بالثقافة واعتبار اللسانيات 
شديدة العلاقة بالأنثرُوبُولُوجِيَا الثقافية. كما لم يفته بسط الرأي بخصوص 
علاقة نظرية التواصل باللسانيات. فأولى اهتماماً بالغ بمفهوم التواصل وعلاقته 
بالوظيفة المرجعية وبالتعبير وبالشعرء منتهيا إلى رفض اعتبار اللغة «اداة 
للتواصل» لأنها هي التي تؤسس كل عملية تواصلية. 

إن اللسانيات» عند يَاكُوبْسُونَء هي العلم الذي يثمل كل الأآنساق والبنيات 
اللفظية. ولكي تستوعب مختلف هذه البنياتء: كان عليها ألاً تُختزل في 
«الجملة» أو أن تكون مرادفة ل «النحو». فهى «لسانيات الخطاب» أو «لسانيات فعل 
القول». ١‏ 

ومن أبرز الإسهامات العلْمِيّة اللسانية لِيَاكُوبْسُون تلك التي تتصل بالجانب 
الصوتي والمتمثلة في ما سمي ب «الثنائية» (-ء«وضوهنط 1)» حيث وضع تحديداً 
عَلاقيَاً خالصاً ونسبياً للملامح المميزةء فأصبحء بذلكء التعارضٌ الثنائئ هو نمط 
العلاقة الأكثر بساطة؛ وتم اكتشافُ الخاصية الثنائيّة لعدد من العلاقات بين 
الأصوات التي ظلت لزمن طويل مجهولة وصعبة الإدراك. 

وعلى عكس اللسانيين البنيويين الأمريكيينء أوْلَى يَاقُوبْمُون عناية غير 
يسيرة بالمعنى محاولاً دراسته دراسة لسانية» فحدّد العلاقة بين الدال والمدلول 
تحديداً خاصاً وَأَوّلَ اعتباطية الدليل باعتبارها مُجَاورة مُسَئّنة 04م فلتولاهم, 
كما كان من بين اللسانييق الأوائل الذين درسوا المعيّنات ككناء:(78طتررء و16 . 

لا لالاآا 


لم يكف يَاكُوبْمُون في جل كِتَابَاتِه عن التأكيد أن الشعر يتسم بالتشديد 
على شكل الرّسّالةء حيث تتمتع الدلائل في حد ذاتها بثقل خاصء وتكتسب سمكاً 
ينقلها من وضع الإحالة الشفافة على المحتوى أو المرجع أو الذات... إلى وضع 
التميّز الذاتي بإزاء ذلك كله. وهنا «لا تعود الدلائل مجرد ظل وإنما تصبح 
بالأحرى شيئًاً» حسب عبارة شُلُوفَسْكِي. 

ويكتسب الشعر هذه السمة السماة «وظيفة شعرية» بفضل «إسقاط مبد! 
المماثلة من محور الاختيار على محور التأليف», وتنتج عن ذلك البنية التي 
نمّى التْوّازي. ويثمل عند يَاكُوبْسُون أدوات شعرية تكرارية» منها الجناسَ 
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والقافية والترصيعٌ والسجعٌ والتطريز والتقسيمٌ والمقابلة والتقطيعٌ والتصريع 
وعددٌُ المقاطع أو التفاعيل والنبرٌ والتنغيم. ويمكن لبنية التوازي هذه أن 
تستوعب الصور الشعرية بما فيها من تشبيهات واستعارات ورموز. ويمكن 
للتوازي أن يتخطى حدود البيت أو المقطوعة لكي يستوعب القصيدة بأتمّها 
حيث تُوَازِي مجموعة من الأبيات (أو مقطوعة) مجموعة أخرى ضمن القصيدة 
نفسها. ويمكن لهذه الوظيفة الشعرية أن تتحقق في الشعر على وجه الخصوص 
باعتماد الاستعارة أساساًء وذلك مقابل النثر القصصي الذي يعتمد أساساً على 
الكناية أو المجاز المرسلء حيث لا يتم الانتقال من شيء إلى شيء آخر شبيه به 
كما هو حال الشعرء وإنما يتم الانتقال من شيء إلى شيء آخر مُجَاورٍ. 

ومع ذلك لم يقت يَاكُوبْمُون أن يُعبّر عن تحرجه إزاء تحديد جامد للشعر. 
لا توجد أسوارٌ صينية بَيْنَ الشعر والحياة» وبين الشعر والمزجعء وبين الشعر 
والمبدع. وبين الشعر والمُتلقي» وبين الشعر وباقي الففونء وبين الشعر 
والهموم الإنسانية» كل ذلك يخترق الرسالة الشعرية ويتقاطع دَاخْلَهَا. 


المترجمان : محمد الولي ومبارك حنون 
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«قلت : إن الانسجام يتولّد من التبايناتء والعالم كلّه يتكوّن من عناصر 
متعارضة و...» قاطعني مَاشًا : «الشعرء الشعر الحق يحرّك العالم بطريقة أشدّ 
جوهرية ومفاجئة بقدر ما تكون التباينات منفرة حيث يبرز تناسب 


خفمى». 
حي ك. سابينا هسزطهه .>1 


ما الشعر ؟ ينبغي لنا إذا أردنا تحديد هذا المفهوم أن نعارضه بما ليس شعراً. إلا أن 
تعيين ما ليس شعراً ليس؛ اليوم: بالأمر الهل. 

ففي العصر الكلاسيكي أو الرّومانسي كانت قائمة الأغراض الشّعرية محصورة للغاية. 
ولنتذكر المتطلّبات التّقليدية : القمر والبحيرة والبلبل والصّخور والوردة والقصر الخ. ولم 
يكن على الأحلام الرّومانسية نفسها أن تبتعد عن هذا المحيط. كتب مَاشًا : «لقد حلمت اليوم 
كي مدت نوبط أنفاش هاوق أنانى وغلقىء وت حدم الأقاش». مانت الأروا. الأكرينة 
تستحم في بُحيرة... مثل عاشق يبحث عن معشوقته في قبر... ثم انطلقت عظامٌ متراكمة في 
بناية قوطية خربة طائرة من خلل النوافذ». وبصدد النوافذء فقد كان القوط يوثرونها بتقديرٍ 
خاص: وقد كان القمر يضيء بالضَّرورة خلفها. واليوم فإن كل نافذة هي أيضاً شعرية في نظر 
لشاعر بدءا من المنافذ الزجاجية الفسيحة لمتجر كبير إلى كوة مقهى صغير في القرية 
وسخها الذباب. وقد سمحت نوافذ الشعراء إلى اليوم برؤية كل أنواع الأشياء. 


مشر هنا المقال في العا 2299-9 .م (1933-1934) غ717 ,لومرغصو عماهل؟ ,« 7 عنوعم عزه© » 
وترجم إلى الفرنيسة ونشر في 1977 .اننه5 .كنوه .عموناغمم عه كدهنوعمو )نساة1 ,1210000 .8 من ترجمة مارغور يت ديريد 
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ا سس مر م ل تا أذأذأذذ 177702000000 ج_ب-01010102020اااا00ة0ة0ة0ة0ا0ااا 000 


وقد تحدّث عن هذا نزقال في عامراناهة : 
تبهرني وسط الجملة حديقة 
أل عاض إن هذا لا أهمّية له. 
لم أعسد أميّز بين الأشياء بحسب الفعنة والقبح اللسذين 
اسندتموهما إليها. 
يفتك القتاعر المعامن ناته شاق كرابازوق المجرى هالا وجوه 'لتساء تميساته..وآلا 
وجود اليوم لطبيعة ميّنة أو لفعل؛ وألا وجود لمنظر طبيعي أو لفكرة. خارج مجال الشعر 
اليومَ. إن مسألة الفرض الشعري هي اليوم إذن بدون موضوع. 
هل يمكننا تحديد مجموع الأدوات الشعرية ل ع7افمعاكدسا. لاء لأن تاريخ الأدب 
يشهد على تنوعها الثابت. والخاصّية القصدية نفسها للفعل الإبداعي ليست إجبارية. يكفي أن 
تتذكر المرّات الكثيرة التي كان فيها الدادائيون والسّرياليون يتركون للصّدفة صناعة الأشعار. 
ويكفي أن نفكر في اللّذة الكبيرة التي كان يشعر بها الشاعر الرّوسي كليبنتكوف إزاء 
الأخطاء الطباعية : إذ كان يعلن أن المحار قد كان أحياناً فنّاناً بارعاً. إن عدم فهم العصور 
الوسيطة هو الذي كسّر أطراف التماثيل العتيقة: واليوم فإن النحات هو نفسه الذي يقوم بهذه 
المهمّة؛ والنتيجة (مجاز فني) هي نفسها. بماذا نفر ألحان مُوسُو رسكي ااكهتمدونها١‏ 
ولوحات هثري رُوسُو ؟ هل نفسّر ذلك بعبقرية هذين الفتانين أم بِأْميتِهسَا في مجال الفن ؟ 
ماهو سب اران نزقال للأخطاء في اللغة التشيكية. هل يعود ذلك 7 عدم تعلّمه لها أم 
أنه بعد أن تعلّمها كان يتعمّد رفضها ؟ كيف يمكن الوصول إلى تراخي المعايير الآدبية 
الرّوسية لو لم يجئ غُوغُول الأوكراني الذي لم يكن يتقن اللّغة الروسية ؟ ماذا كان يمكن أن 
يكتب لُوثْرِيَامُون مكان أغاني مالدورور لولم يكن مجنوناً ؟ تشكل هذه التساؤلات 
جزءاً من جنس المشاكل الطريفة التي ينتمي إليها موضوع الإنشاء المدربي من قبيل : ماذا 
كان سيكون جواب مارغريت لفَاسُْت لو كانت رجلا ؟ 
وحتى لو تمكنًا من تحديد الأدوات الشّعرية التمطية لدى شعراء عصر ما فنا لن نكون 
بذلك قد اكنشفنا بعدٌ حدوة الشّعر. إن نفس الجناسات وأدوات تناغمية أخرى تستعملها خطابة 
هذه المرحلة؛ والأكثر من هذا فإن الكلام اليومي يستعملها. إنكم تسبعون في الحافلة مزحات 
قائمة على نفس الصّور التي يقوم عليها الشعر الغنائي الأكثر حذقاًء والنمائم مؤلفة في الغالب 
حسب القوانين المتحكمة في الاقاصيص الرّائجة حديثشاء أو على الاقل (وذلك تبعا للمستوى 
الثقافي للنَمّام) أقاصيص الحقبة الماضية. إن الحد الذي يفصل الأثر الشّعري عن كل ما ليس 
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أثرأ شعرياً هو أقل استقراراً من الحدود الإدارية للصّين. لقد كان توقاليس ومَالآرْمِي يعتبران 
الحروف الأبجدية أعظم الآثار الشّعرية. وكان الشعراء الرّوس يعجبون من الطابع الشعري 
لبطاقة الخمور (قياز زيضسكي اقم 9/182) ومن #ائحة ابيا القيصر (غوغول) ومن مؤشر السكك 
الحديدية (بَاسْتزنَاك) بل ومن فاتورة الصبان (كْرُوتشينيك طازههءدءنم14). ويصرّح الكثير 
من الشعراء اليوم أن الاستطلاع أَثْرٌ فني يكون لفك ف فيه أشد حضوراً من حضوره في الرّواية 
أو الاتضومة .سكوق صما علها رو د غالبا للعرية الشيرة القزلينة 0 "والعال أن 
الرسائل الشخصية لبُوزيئًا نمكوقًا 802603 تبدو لنا بمثابة قن شعري عبقري. 

هناك جكارة تحكى عن أيطال المصتارطة البوكانين + الرزسافين: إفعظل العاك د 
انهزم على يد مصارع من الدّرجة الثانية. وقد صرّح أحد المتفرّجين أن هذا مجرّد خدعة 
واستفز المنتصر وهزمه. وفي اليوم التالي كشفت صحيفة أن المقابلة الثانية كانت هي أيضاً 
مجرّد خدعة متّفق عليها مسبقاً. لتدتبير الجن إلى عن عير الفزيناة وني كانت 
المقال+االآ أن إفقاء السيحيقة وامشتكان المتنزي' كان عها أرشا مجه كدح تتيق كليها امنيا 
لا تثقوا في الشاعر الذي يتتكر باسم الحقيقة والواقع الخذ. .الخ لمافيثه الفعرى أو للقن يفكل 
غاء: ألقها كان تولنتوق” يرقض أئزه الأدبى ينضيه» إلا أن هذا لم يمسةمن أن يكون شاعر 
إذ إنه كان يشق طريقاً نحو أشكال أدبية جديدة وغير مطروقة بعد. لقد قيل بحقّ إن الممثّل 
حا يزيل اشاح تإلما يعمل 4ل لجل أن <جواوساحين. ويكفي أن تذكر بحدث قريب 
العهد وهو المزحة الكرتفالية لدُوريش «6.دا0. لا تثقوا أيضاً في الناقد الذي يستفز شاعراً 
ما بادم الأصالة وبامم اورطيس إنة يرفض بالفعل اتجاهاً شعرياً. أَىمجفوعة من 
الأدوات المشوّهة بامم اتّجاه شعري آخرء أي مجموعة أخرى من الأدوات المشوّهة. فالفئّان 
يلعب نفس الدّور بنفس القدر حينما يعلن أن الأمر لا يتعلق هذه المرّة بالشعر عنغطء ل 
وإِنْما يتعلّق بالواقع :7/9861 مجرّدء أو حينما يؤكّد أن هذا الأثر هو مجرّد إبداع وأن «الشّعر 
هو في جميع الأحوال كذبء والشّاعر الذي لا يُقْدم “على الكذب بدون تردّد بدءاً من الكلمة 
الأولي لا قيمة له». 

إن هناك مؤرخين للأدب يعرفون عن الشاعر أكثر مما يعرفه الشاعر عن نفسه وأكثر 
مما يعرفه العالم الجَمَاني الذي يُحلل بنية أثره الأدبي وأكثر مما يعرفه عالم الّفس الذي 
يدرس بنية حياته الذهنية. يُظهرٌ هؤلاء المؤرخون بيقين الواعظ الدّينيّ ما هو مجرّد «وثيقة 


2 إشارة إلى الحكاية الأكثر شعبية ل 08م00ة/! ددءم8 : قرية جبلية: 1856. 
3) هاجم مورخ الأدب آرن نوفاك “710781 456 درويش في جريدة برنو [10لا0م 114 م8 وقد أجاب درويش بمقال 


معنون ب «كرتقال» حيث يتّخذ ساخراً سلوك التّائب وقبل في الظاهر حجج غريمه. 
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إنسانية» في أثر الشّاعر وما يشكل «شهادة فنية» حيث يوجد «الصّدق» و «وجهة النظر الطبيعية 
حول العالم» وحيث تعتبر «التَعِلّهُه و«وجهة النظر الأدبية والمصنوعة» وما «يأتي من القلب» 
تضنعاً. وهذه العبارات استشهادات مقتبسة من دراسة العشق المنحط لمْلاَتتْفِيك غم فحدانا 
وهي فصل من فصول مؤلف حديث العهد لسُولْدَان 08ا50.*) إن العلاقات بين شعر العشق 
وعشق الشاعر موصوفان وكأن الأمر لا يتعلّق بمفاهيم جدلية وبتحولها وتقلبها المستمرّين 
ولكنه يتعلق بمواد غير متغيرة لمعجم علميء وكأن الدّليل والتّيء المدلول عليه كانا مرتبطين 
ارتباطاً نهائياً في زواج أبدي وكأننا قد نسينا ما يعلمه علم النفس منذ أمد طويل؛ ذلك أن 
أق:إنضآس ليبن خالضا ما لم يمتزج ياحساس مناقض له (ازدواج الإحساسات). كثيرة هي 
أعمال التاريخ الأدبي التي لا تزال تَطَبّقْ اليوم بصرامة الخطاطة الثنائية : الواقع النفسي ‏ 
الاختلاق الشعريء وتبحث بين الواحدة والأخرى عن علاقات السّببية الميكانيكية. وبهذه 
الطريقة نطرحء رغماً عناء السَؤال الذي كان يؤرق في العهود الغابرة ذلك الرّجل الفرنسي 
التبيل : هل الدب ملتصق بالكلب أم أن الكلب هو الملتصق بذتبه. 

يمكن لمذكرات مَاشَا وهي عبارة عن وثيقة مفيدة جداً ما تزال للأسف تُنشّر بثغراتها 
الكثيرة أن تبرهن لنا على عقم هذه المعادلات ذات الطرفين المجهولين. لا يعتني بعض 
مؤرخي الأدب إلا بآثار الشعراء الرائجة ويتركون بكل بساطة جانبا المشاكل المتعلقة بالسيزة 
الذاتية. ويحاول آخرون عكس ذلك إعادة بناء حياتهم بكل تفاصيلها؛ إِنّدا تقبل الموقفين مع] " 
إلا أثنا نرفض قطعاً طريقة أولئك الذين يستبدلون السيرة الحقيقية لشاعر ما برواية رئمية 
مقتطعة مثل مؤلف من قطع منتقاة. إن الثغرات في مذكرات [...] مَاشَا قد احتّفظ بها لكي 
لا يصاب بالخيبة الشباب الحالمٌ والمعجب بتمثال مشلبيك 6ءداواكا في بيثْرين «قاءه97ا. إلا 
أن الأذي تهنا سيق اتوتكين أفغاقه وسيداتمن. إن الفايع الشاريقية الأدينة على 
الأرجح, لا يمكنها أن تحظى بتقدير فتيات في سن 15 عاماً اللواتي يقرأن اليوم أشياء أشد 
استهتاراً من مذكرات مَاشَاء ء: 

يرسم الشاعر الغنائي مَاشًا في مذكراته بطريقة ملحمية هادئة وظائفه الفزيولوجية 
الجنسية أو الإفرازية. وهو يسجل بدقّة المحاسب التي لا ترحم مستعملاً سنداً مُتْعِباً كم من 


4) إن ف. سولدان» وهو ناقد من الدرجة الثالثة؛ هو مؤلف كناب كاريل هلافاتشيكء الممثل التّمطي للانحطاط 
التشيكي» 1930 عدنهه5 ,عه معف ماعل غطومة دن ,ماعط دهاة؟ اعجم1. 

5) جوزيف فاكلا ميسلبيك عاعطاهز16 «هاءه/ طوعوه1  1848(‏ 1922): وهو نحات تشيكي شهير؛ يُعتبر أحد آثاره الثاتجة عن 
اتفاق تمثالاً لماشا على تل بيترين ببراغ. 
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مرّة وكيف أشبع لذته خلال لقاءاته بلُوري 7ما. يقول سَابِينَا 53018 متحدثاً عن مَاشَا : «إن 
الديوج النشود كرات التُطرة التافقة والجبينة البوية عي كرا أتعناء عيقة دوعا النظهر 
الكئيب الذي يعبّر عنه على وجه الخصوص شحُوب الوجه ومظهر العذوبة والتفاني الأثثوي» 
كل ذلك كان يجذبه أكثر من أي شيء آخر نحو الجنس اللّطيف». نعمء إنها في الحقيقة صورة 
جمال الفتيات في أشعار وحكايات مَاشَاء إلآ أن أوصاف المعشوقة في مذكّراته تذكّرنا 
بالاحرى بجذوع الإناث دون راس في لوحات شيمًا 51:03. 
هل العلاقة بين الشعر والمذكرات هي نفسها العلاقة بين الشعر 2:58 والواقع 
:ندا ؟ الأكيد غير ذلك؛ فالمظهران معاً صادقان» وهما لا يمثّلان إلا دلالات مختلفة» أو 
إذا استعملنا لغة مختصة إنهما لا يمثّلان إلا مستويات دلالية مختلفة لنفس الموضوع ولنفس 
التجربة. إن السينمائي سيقول إن الأمر يتعلّق بلقطتين مختلفتين لنفس المشهد. إن مذكّرات 
مَاشَا هي 5 شعري تماماً كما هو الأمر بالبة لمَاي ١12[‏ 3 مايا فنحن لا 
نجه فيها أي أثر للتفمية: فين الفن الفن في خلوسه والشمر للقاعن إل أن اها لكان 
يعيش اليوم هل سيكون يإمكانه أن يحتفظ بالشعر (أيلة» أيلة بيضاءء استمع إلى نصيحتي الخ) 
للاستعمال الشّخصي وهل سيكون يإمكانه أن ينشر المذكرات. إتّنا قد تقربه من جُويْس ومن 
لآأؤرينس بسبب بعض التفاصيل التي تقرّبه إليهما. وقد يكثب ناقد إن هؤلاء الكتّاب الثلاثة 
«يبحثون عن تقديم صورة حقيقية عن الإنان المتحلّل من كل القواعد ومن كل القوانين» 
الإنسان الذي لم يعد بمقدوره سوى أن يطفو وأن ينساب وأن ينتصب كغريزة خالصة». 
إن قصيدة بوشكين : «أتَذكّر تلك اللحظة الزائعة التي بَرَْت فيها أمامي كرؤية هاربة: 
مثل عبقرية الجمال الخالص»» لقد كان تُولْسْتُوي في شيخوخته يستنكر كون المرأة التي 
تُعْنّي بها في هذه القصيدة التبيلة هي تلك التي نجدها في رسالة غير محتشية إلى حدّ ما 
حيث كتب بُوشْكين لصديق : لقد تمكنت اليوم؛ بعون الله: من أنا مِيخَابِيلُوفْنَا مهم 
8نة 1 . إن الفاصل المُسَلّي للفز مّا ليس سبة ! فالقصيدة الغنائية والمعارضة السّاخرة 
متمائلتان فيما يتعآق بالصّدق. إِنّهما ليستا سوى جنسين شعريين وطريقتين للتعبير يمكن 
تطبيقهما على نفس الغرض. 
إن الغرض الذي يعذب مَاغَا هوه على الدوام» الشك في أنه لم يكن أول عاشق للُورِي 
أ#ما. وفي مَاي زه80 يتّخذ هذا الحافرٌ الشكل التالي : 
آهء هي هي ! ملاكي 
لماذا أخطأت قبل أن أتعرّف عليها ؟ 
لماذا أبي ؟ لماذا مُتَيّمك ؟... 
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أو هذا الشكل : 
وإن الغريم هو أبي لفاس عي اينه 
لقد أغوى الفتاة التي أس 
بدون أن أعرفها. 

يحكي مَاشَا في مذكراته أنه قد جَلّْد كُتبا مع لُوري وأنه قد تمكن منها مرّتين 
«وتحدثنا لاحقا ومن جديد حول كونها قد استسلمت لشخص ما قبل ذلكء لهذا تمنت الموت . 
وقالت : «يا إلمي ! كم أنا شقية». وتبع ذلك مشهد جنسي جديد وعنيفء ثم وصفْ الشاعر 
وهو ذاهب لكي يتبول. والخلاصة هي الحكم الثّالي : «سامحها الله إذا خدعتني. وأنا لن 
اتخلى عنها إذا كانت تحبّني وحسبء وذلك هو شعوريء إنني ساعاشر ولو عاهرة إذا عرفت 
بانس . . 

ا إن الحافز الثاني هو ضور أفيئة عن الوقائع في حين أن الحافز الأول (حافز ماي 
(808) هو مجرَّدُ إبداع الشاعر يعني تبسيطاً للوقائع على غرار مختصرات التدريس في التعليم 
الثانوي. إن صياغة ماي قد تكون حقاً تمظهراً أشدّ انفتاحاً للتعرّي العقلي الذي تضاف إليه 
«العقدة الأفدوية (الغر يم هُوَ أبي). ينبغي ألا ننسى أن الحوافز الاتتحارية في قصائد 
ناياونتكيي كانت تير لوقت سا مج جيه أزيينة قاف تكو فلك مزّة أغرى الو أن 
مَايَاكُوفسمكي» شأنه شأن مَاشَاء فارق الحياة مبكرأ بسبب الالتهاب الرَئُوي. . 

يقول سَابِينا 8 بصدد مَاشًا : «إننا نستطيع أن تقر ة فى المذكرات التي خلفها بعبد 
وفاته الوصفَ الجزئي لرجل ذي أسلوب رومانسي جديد: ذلك الوصف الذي يبدو الصورة 
الأمينة للشّاعر نفسه والتموذج الرّئِيسي الذي كان يخلق على ضوئه شخصياته الغرامية». إن 
بطل هذا الجزء «ينتحر عند أقدام الفتاة الشّابة التي كان يعشقها بحرارة والتي كانت تستجيب 
لهثآ الحب يحب أَقَد جرارة. وعيدما تفكر أن أحنا عد أغوآها يلتسن :منها أن حتترف .له يِدَلك 
الذي أغواها لأجل الانتقام لها؛ كانت تفكر ذلك وكان يتؤقد غيظا وغظبا د وتقهه اللنه:د 
وحينئذ اخترقته فكرة كالبرق : لاجل الانتقام لها كان علي أن أقتله وعقابي سيكون الموت؛ 
فليعش؛ أما أنا فلا أستطيع». لقد قرّر الانتحار وقال لنفسه وهو يفكر في معشوقته «إنها ملاك 
عطوفء فحتّى ذلك الذي أغواها ترفض أن تجعله شقيأ»» إلا أنه قد فهم في آخر لحظة «بأنها 
قد خانته» و «تحول وجهها حينئذ في عينيه إلى وجه شيطاني». تحدث مَاشا عن هذه الفترة 
من مأساته العاطفية في رسالة إلى صديق حميم «قلت لك مرّة إنه كان هناك أمرّ يمكن أن 
يفقدني عقلي : - إنها هنا ...معانهاءعاهن غذذ غطعبعطاملة عمك إن . صديقتي هالكة: لقد 2 
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تعهداً مخيفاً على نعشها في منتصف الليل... وهذا لم يكن صحيحاً ‏ وأنا ‏ ها هاها! ‏ 
يا إِدْوَارُ ! لم أصبح مجنوناً. ولكنني قد أحدثت ضجيجأ». 

والنتيجة هي ثلاث صيغ : القتل والعقاب فالانتحار ثم الغيظ والاستسلام. كل واحدة 
من هذه الصّيغْ قد عاشها الشّاعرء وهي كلها صحيحة؛ ولا نستطيع أن نعرف ما هي الصّيفة 
المتحقّقة في الحياة الخاصّة من بين الإمكانات المقدّمة» وما هي التي تحققت في الأثر 
الأكين. ومن جهة أخرة ٠‏ من يستطيع أن يقيم خطاً بين انتحار ومبارزة بوشكين أو موت 
مَاشا بعبثية جديرة بِمُؤُْلفِ لقراءات مدرسية ؟ 

إن الانتقال الثابت بين الشعر والحياة الخاصّة لا يتجلّى وحسب في الخاصّية التواصلية 
القوية للأثر الشعري لمَاغَاء ولكن يتجلّى أيضاً في اختراق الحوافز الأدبية اختراقاً عميقاً 
لحياته. فبجانب الاعتبارات حول النشوء الستيكولوجي الفردي لأمزجة مَاشَاء فإن لدينا 
المسوغات الكافية لطرح مسألة وظيفتها الاجتماعية. «لقد كان حبي مخدوعاً» ليس مجرّد 
مشكلة مَاشَا الخاصّة» وكما عرض ذلك تيل 591 جيداً في هجائيته الرائعة التائه فإن هذا 
واجبء إذ إن الشعار عند مدربة مَاشَا الأدبية يُعْلن عنه هكذا : إن الألم وحده هو أمَ الشعر 
الحقيقي» وعلى صعيد التاريخ الأدبي (أكرر على صعيد التاريخ الأدبي) فإن تيل مصيب 
حينما يعلن : إنه من الملائم لمَاعًا أن يتمكن من القول بأنه شقي في الحب. 

إن غرض الغاوي والغيور لهو سداد التغرات الملائم للوقف. ولحظة العياء والحزن التي 
تعقب إشباع الحب. والإحساس بالعياء والحذر يتبلور في حافز عرفي تحبكه التقاليد 
الشعرية تعلق جل :افا نفسه في رسالة إلى صديق له اللون الأدبي لهذا الحافز : «إن 
دان مثل تدك الثى عنتها لم يتمكن ل فييكتو عيكو ولا اوين: سوامن وسقها في 
زؤاياتيما الأكتر ثضاء أما آنا هد .ععنهابى أنا عافين: أن يكوق أهتا التوجس المكرت أسان 
واقمي أو أن يكون إبداعاً مجانياً لشاعرما كما أشار إلى ذلك تيل فإن هذه المسألة لا أهمّية 
لها إلا بالنسبة للطب الشرعي. 

كل عبارة لفظية تُوَسْلبِ وتحَوّل؛ بمعنى مّاء الحدث الذي تصفه. وتتحكم في التَوجّه 
لنزعة والهوى والمتلقي و «الرقابة» المسبقة ورصيد الصّيغ المُنَمَطَة. وبما أن السّمة الشّعرية 
للعبارة الّفظية تبرز بقوة بحيث لا يتعآّق الأمر بالتواصل بمعناه الدقيق» ويمكن للرقابة هنا 
أن تخف وأن تضعف. إن شاعراً ذائع الصّيت مشل يَانْكُو كْرَال 181 18010 الذي يمحو 
عبقرية: في ارتجالاته الجميلة والخشنةء الحد بين الأغنية الشّعبية والهذيان المفرط والأعنف 
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من نزوة مَاغًا والأشد عفوية في أقليميته المفعمة سحرأء ‏ يقدم يَانَكُو كُرَالء إلى جانب مَاغَاء 
حالةٌ تكاد تكون نموذجية «للعقدة الأوديبية». لقد وصفت بُوزِينًا نمْكُوفًا 8«مهسك]! ممعلامة 
كُرَال حينما عرفته شخصياً بقولها في رسالة إلى صديقة ة لها : دإنّه أصيل إلى حدّ كبير؛ 
وزوجه بالغة الجمال» غاية الشباب» إلا أنها غبية بشكل رهيبء وليست بالتسبة إليه إلا خادمة 
صغيرة» وقد قال هو نفسه إنه لم يحب من أعماقه إلا امرأة واحدة فوق كل النساء» وكانت أمه 
هي هذه المرأة التي أحب؛ وعلى العكس من ذلك فقد كان يكره أباه بنفس القدرء وذلك 
لأنه كان يعذب والدته (بينما كان يفعل نفس الشيء مع زوجه). ولم يعد يحب أحداً بعد 
وفاتها. ويَبْدُو لي أن هذا الرّجل سينتهي به المطاف مع ذلك في ملجإا المجانين !». وهذه 
الطفولية الخارقة التي تلقي على حياة كرّال:ظل الجنون الذي أخاف بُوزِينَا نمْكُوفَا الجريئة 
نفسها لا تخييف أحداً في أشعاره : لقد نشرت ضين سلسلة قراءة الشبيبة المدرسية؛ وتوحي 
بأنها مجرّد «قناع» رغم أن الشعر قليلاً ما كشف بطريقة بسيطة وعنيفة المأساة الغرامية لابن 
4 
عَمّ تتحدّث أغاني كُرَال الرّاقصة قصة وأناشيده ؟ إِنْها تتحدّث عن عشق قوي للام. عشق «لم 
يقبل أبداً أن يُتَقَاتمَ» عن ذهاب الفتى الحتمي: ذلك الفتى الذي حصل لديه رغم «نصائح 
الأم»» هذا اليقين : «هذا لا يجدي : من يستطيع السّير ضد القدر ؟ هذا ليس قبريه ٠‏ وعن 
العودة المستحيلة «من البلدان الغريبة إلى المنزل» إلى جوار أمّهه. عبثاً تبحث الأم عن ابنها : 
«الأرض كلها مُنَكْمَة بسبب الموت أما عن الإبن فلا أثر له». وقد بحث الإبن عن أمّه بدون 
أمل : «لماذا دخلت إلى المنزل» بجانب إخوتتك وأبيك»: «لماذا أنت في قريتك أيها الصّقر 
المجنح ؟ لقد انطلقت أمَك في العالم الرّحب». إن الخوف» الغوف العسدق مق ينانكو 
الغريب المحكوم عليه بالفناء والحنين إلى الرحم الأموس 1 شَيْء يجعلنا نفكر أيضاً في نزقال. 
يقول نزقال في تاريخ المنازل السّت الفارغة : 

5 

إذا استطعت فاترٌكيني دائماً في الأسفل 

في الغرفة ة الفارغة حيث لا يُستقبّل أحد. 

أنا مرتاح م بسكناي معك. 

وسيكون من المُفزع أن أطرّد منها. 
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والرّحيل الذي يخيفني أكثر 
هو رحيل الموت. 
يقول كُرَال في المُجَنّد : 
آه يا مام ما دمت تحبينني 
فلماذا أُسلَمْتَنِي إلى هذا المصير 
لقد تركتني عرضة لأخطار هذا العالم المعادي» 
مثل زهرة يانعة تُقطّف من المزهرية؛ 
هذه الرّهرةٌ التي لم يستنشق النَاس بعد شذاها 
فإن كانوا سيقتلعونّها فلماذا غرسُوها ! 
إِنّه قاسء قاس جداً ألم السَهّْل المحروم من المطر 
ولكن أقسى منه مائة مرّة ممات جنيتشيك 


إن النقيض الحتمي للمدّ المفاجئ للشّعر في الحياة هو جزره الذي لا يقل مفاجأة. 


لم آسلك أبداً هذه الطريق 
لقد ضاعت مني بيضةٌ فمن عثّر عليّهًا ؟ 


بيضة بيضاءٌ أفراخ سوداءع 
خلال ثلاثة أيام وهو يعاني مِنّ الحُمّى 


خلال كل الليل يعوي كلب 
وراهب في السّيارة يجري ويجري 
يبارك كل الأبواب 

شأنه شأن طاووس مع ريشه 

دَفْنَ دَفنٌ وتسقط القّلوج 

تجري البيضة وراءً التتعش 

وهذا ليس مزاحاً. 


:و 
2< 
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إن الوّعي المّتعب يهذهدني 
استغن أنت إذن عن بيضتك 
أيها القارئ المجنون 
البيضةٌ كانت فارغة. 
إن الدعاة المتحمّسين للشعر المتمرّد كانوا يمرّرون في صت مُريب مثل هذه الحليات 
الشعرية: أو أنهم كانوا يتحدثون ساخطين عن خيانة وتفسّخ الشاعر. ومع ذلك فياني مقتنع 
مطلقاً أن أغاني نزقال هذه ذات جرأة ملحوظة مثلما هو التعري القصدي لغنائيتها المضادّة» 
وهو نَعَرٌ منطقي بقسوة. إن ألعاب الأطفال هذه قطاع من القطاعات من جبهة عريضة متحدة 
موجّهة ضد صنمية الكلمة. ولقد كان منتصف القرن الداسع عشر عصر تضخم ثبافت للدلائل 
اللسانية. ليس صعباً أن نعطي هده الأطروحة أساما اجتماعيا. فالتجليات الثقافية الأكثر 
نمطية لهذا العصر يحملها مجهودٌ إخفاء هذا التنَضخم مهما كلف ذلك ومجهود تنمية الثقة في 
الكلمة بكل الوسائل؛ هذه الكلمة المصنوعة من ورق. ويتمٌ تطهير نفوذ الكلمة وتتعزز الثقة 
في قيمتها الواقعية اعتماداً على وسائل مختلفة هي : الوضعية والواقعية السّاذجة في الفلسفة, 
والليبرالية في السياسة» والتوجيه التحوي في الأسانيات» والايهام المهدهد في الأدب وعلى 
الخشبة: سواء تعلق الأمر بالوهم الطبئعي السّاذج أم بالوهم المنحط الأنوي» والمناهج الذرية 
في علم الأدب (في الواقع في العلم عامّة). 
والآن ! لقد أزالت الظاهراتية الحديئة بشكل منتظم القناع عن الاختلاقات اللّسانية 
وبيّنت بوضوح الفارق الأساسيّ الذي يفصل بين التليل وبين الكَّيء المُعيّنَء بين دلالة كلمة ما 
وبين المحتوى الذي ترمي إليه هذه الدّلالة. إن ظاهرة موازية تلاحظ في الحقل السياسي ‏ 
الاجتماعي : إنها الصَرا اع المحتدم ضد الجمل والكلمات الفارغة والمعتمة والمجردة بشكل 
مضرء إِنَها الضّراع الإيديوقراطي ضد «الكلمات المٌضْلّلة» حسب العبارة التي أصبحت مثلاً 
سائراً. لقد كان دور السّينما في مجال الفن هو الذي كشف بوضوح وصفاء لكثير من 
المتفرّجين أن اللّغة ليست سوق نسق .من الأنساق السيميائية الممكتة مثلما كشف علم الفلك 
ف السّابق أن الأرض ليست إلا كوكباً من بين كثير من الكواكب: وأتاح بذلك حدوث ثورة 
كاملة في رؤيتنا إلى العالم. وبالفعل فإن سفر كريستُوف كولومب كان يعني نهاية أسطورة؛ 
ذهي أسطو رة تَمَرّد العالم القديم: إلا أن الازدهار الحالي لأمريكا وحده هو الذي أجهز على 
هذه الاسطورة. وعلى غرار ذلك فقد اعتبر الفيلمٌ في البداية مجرّد مستعمرة غريبة للفن» ولم 
يُقْدم على تدمير الإيديولوجية السّائدة بالأمس إلا بفضل تطوّره التدريجي فحسب. وأخيراً 
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فإن الشعرية©) والاتّجاهات الأدبية المجاورة تؤكّد بطريقة ملموسة أن الكلمة توفر لنفسها 
قانوتها الخاص. إن الأبيات. القصيرة النَرُويّة لنزقّال تجذِيٌ تحوها إذن حلفاء نقيطين جنا. 

ويجد التفد في هذه الأزمان اللهجة الملائمة لتأكيد الشّك فيما يبّى العلم الشكلاني 
للدقيم ولد أ هده المدرية لا تدرك علاقات الفن بالحياة الاجتماعية» ويبدو كذلك أنّها 
تدعو إلى الفن للفنّ وتغتفى آثار الجمالية الكاثنية. إن التقاد الذين يقتمون هذه الاعتراضات 
هم في راديكاليتهم أشدّ يجداب مع أنفسهم وأكثر تسرّعاً إلى حد أَنْهم ينسون وجود البُعد 
الثالث وأنهم يرون كل شيء على نفس المستوى. إننا لا تناديه لا تِينيَانُوف ولا مُكَارُوفسْكِي 
ولا شُلُوفْسكِي ولا أنا بأن الفن يكتفي بنفسه. إتّنا على العكس من ذلك نبيّن أن الفنّ أبنة 
في الشرع الاجساعي» ومكؤنة متمالق مع النكؤتات الأخرىه مكؤنة متدية لأ دائرة الفن 
وعلاقتها بالقطاعات الأخرى للبنية الاجتماعية تتغيّران جدلياً بدون اتقطاع. إن ما نؤكّد عليه 
ليس انعزالية الفن وإنّما نؤكّد على استقلالية الوظيفة الجمالية. 

لقد أسلفت القول إن معدوى مفهوم الشعر غير ثابث وهو يتغير مع الررّمن: إلا أن 
الوظيفة الشعرية أي الشاعرية 16ف:4مم, هيء كما أكّد ذلك الشكلانيون» عنصرٌ فريد؛ عنصٌ 
لا يمكن اختزاله بشكل ميكانيكي إلى عناصر أخرى. هذا العنصر ينبغي تعريّه والكشفُ عن 
استقلاله» كما هي عارية ومستقلة الأدوات التّقنية للوحات التكعيبية على سبيل المثال. ومع 
ذلك فإن عتاك حالة خابتة حالة لها: عن وجهة نظر جدلية الفن: الحق في الوجوه إلا أنها 
حالة خاصّة رغم كل شيء. وبصفة عامّة فإن الشاعرية هي مجرّد مكوّن من بنية مركبة: إلا 
أنها تكون يحؤل بالشرورة العنامي الأخرف .و يحتد حمها سوك المجموع.. وعلى تقس المتوال 
فإن الزيت ليس وجبة خاصّة: ولكنه ليس أيضاأً مجرّد مكمّل عرضي ومكوّن ميكانيكي : إنّه 
يغير مذاقَ كل ما يؤكّل ويكون دورّه أحياناً مؤثّراً إلى حدّ أن سمكة صغيرة تفقد تسميتها 
لوراثية الأصلية وتغيّرٌ اسمها لكي تصبح سمكة بالرّيت.0 إذا ظهرت الشاعرية أي وظيفة 
ريك رافق الى أطيتها نيبة الة 1 في أثر أدبي» فإننا سنتحدّث حينئذ عن شعر. 

ولكن كيف تتجلّى القّاعرية ؟ إَِها تتجلّى في كون الكلمة يدرك يوصفها كلمة وليست 
مجرّد بديل عن الشيء المسَمّى ولا كانبثاق للانفعال. وتتجلّى في كون الكلمات وتركيبها 
ودلالتها وشكلها الخارجي والداخلي ليست مجرّد أمارات مختلفة عن الواقع» بل لها وزنها 
تخاص وقبقها الخامتة 


لشعرية ##موناغدم هي المدرسة الشمرية التي ينتمي إليها نزفال» وهي تنويع تشيكي للسّوريالية. 
01 (زيت) أنتجت في اللّغة التشيكية هكالاهز01 (ممكة بالزيت). 


200 قضايا الشعرية 


لماذا يغتبر ذلك ضرورياً ؟ لماذا وجب التأكيد أن الدليل لا يلنبس بالََيِء ؟ لأنه إلى 
جانب الإدراك المباشر للمطابقة بين الدّليل والشّيء (أ هو أ,)» فإن الإدراك المباشر لغياب 
هذه المطابقة (أ ليس هو أ,) ضروريء هذا التَعارض حتميء إذ بدون تناقض لا وجود لمجموع 
منسق من المفاهيمء ولا وجود لمجموع منسق من الدلائلء؛ والعلاقة بين المفهوم وبين الدّليل 
نصبح آلية» ويتوقّف سير الأحداث ويموت الوعي بالواقع. 

إن مققم أنعينة 1932 متدخل في يوم من الأيام إلى تاريخ الثعافة التفيكية 
بوصفها سنة عمرءل؟ عل عمصقاءداءة114 عآ لنزقال شأنها شأن سنة 1836 التي هي بالنسبة للثقافة 
التفيكية سنة هاي لمَاعًا. إن مثل هذه التأكيذات تبدوعموماً مفارقة بالنسبة للمعناصرين: 
وحينما أقول هذا فإنّي لا أفكّر بطبيعة الحال في تُوممْشِيكُْ ##نمه7 الذي مرّح أن ماي لا 
أهمّية له وأن مؤلّفَه شاعرٌ فاشلء ولا أفكّر في الكثيرين الذين يقومون مقام نُومْنْشِيك أو 
الذين خلفوه. إن المعاصرين المتحمّسين لشاعر ما يجدون هم أنفسهم في الغالب هذه 
التوقّعات المبالغ فيها. فانتخابات السّنة والأزمات والإفلاسات والمحاكمات المشينة يُنْظر إليها 
دوماً يوضفها أحدانا أكَد تاقيرا وأكثر ميا لمآذا © إن الجواب مسيظ. 

وبنفس الطريقة التي تَنَظُم بها الوظيفة الشّعرية الأثر الشعري وتحكمه دون أن تكون 
بالضّرورة بارزة ودون أن تسترعي انتباهنا على غرار ما يفعل ملصق إعلاني» فإن الأثر الشعري 
لايهيسن حين تنبوع اليم الاجتصاءينة ولا تون له الحظية على باقن القيب. ولكله لا 
يكون أقل من المنظّم الأساسي للإيديولوجية الموجّه دوم نحو غايته. إن الشّمر هو الذي 
يحمينا ضد الاتْمَتّة والصّدإ الذي يهدّد تصورنا للحب والكراهية والتّمرد والتصالح والإيمان 
والجحود. 

إن عدد مواطني جمهورية تشيكوسلوفاكيا الذين قرأوا مثلاً أشعار نَزْقال ليس مرتفعاً. 
وبقدر ما قرأوا وقبلُوا هده الأشعار فإنهم بدون شعور منهم» سيتمازحون مع صديق وسيسبُون 
خصاً وسيعبرون عن انفعال وسيبُوحُون بحبّهم وسيعيشونه وسيتحدثون في السياسة بطريقة 
مختلفة إلى حدّ مَا. وحتى إذا قرأوها رافضيتها فإن لغتهم وطقسهم اليومي لن يظلاً دون تغيّر. 
إن فكرة ثابتة ستظل تطاردهم لأمد طويل : وهي على وجه الخصوص ألا يتشبّهوا بنِزْفَال 
هذا. وفي كل الأخوال الممكنة سيرفضون خوافزه. وضورة وتزاكيبة: إن مغاداة أشعار يَزْقال 
هي مع ذلك تهييء نضيّ مغاير لحال الجهل بهاته الأشعار. فحوافز هذا الشّعر وتنغيماته: 
وكلماته وعلاقاتهاء ستنتشر بالتدريج عن طريق المُعجبين به والمنتقصين من قَدْرِه الذين 
يذهبون إلى حدّ تشكيل لغة التنّاس وكيفية وُجودهم: هؤلاء النّاس الذين لن يعرفوا نزْقَال إلآ 
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عن طريق الأخبار اليومية ل 50110868.) وهكذا لم يكن السّيد جُورُدَان يعلم أنه يتحدّث 
نثراء وهكذا أيضأ لا يعلم كاتب الافتتاحية في الصّفحة الصغيرة ليوم الإثنين أنه يجترٌ شعارات 
كبار القلإشفة التى كاتت مجددة قذيماً. وإذا كان عدد كبير من معاصرينا لا يشككون في 
وجود هَامسُون مسي و شْمَارِيك قمر أو لنقل في وجود فيرزلين» فإن هذا لا يمنعهم 
من أن يعشقوا بطريقة هَامْون وشْمَاريك أو فزلين. 

إن الإثنوغرافية الحديثة تسمّي هذا بالقيمة الثّقافية المتفتخة. 

في الوقت الذي ينتقي :فيه عضرما وقي الوقت الذي يفحل قيه الْتلق الوثيق 
لمكوناته المختلفة» حينئذ فقط تنتصب في مقبرة التاريخ الشهيرة فوق كل الأشياء الأثرية 
العتيقة «المَعَالمُ» الشعرية. حينئذ نتحدّث بامتنان عن عصر مَاشًا. وهكذا لن نجد هيكلاً إنسانياً 
في قبر إلا إذا كان غير صالح لأي شيء. إِنَّه يند عن الملاحظة ولو أنه قد أنجز مهمّته: إلا إذا 
كمهنا ند افظتائية. مظع الأقمه التيجه. و إذا أمباطان أن تست عكناخى السوة 
الفقري وعمّا هو الشعر. 


8 هاناناهط : تصغيرٌ متداول ل اناناممٍ أمدمةلة (السياسة الوطنية)» » وهي صحيفة تشيكية في ذلك العصر متخصّصة في الأخبار 
المحلّية؛ ؛ وقد كانت هذه الصحيفة ميعولة لوصف نزاعات الكتاب الطليعيين» ونزاعات نزفال على وجه الخصوص» مع الشرطة. 
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إنه لمن دواعي السّعادة ألا يكون هناك أي جامع بين الندوات العلمية والسياسية. فنجاح 
اتّفاق سياى رهين باتفاق الأغلبية أو ببجموع المسافمين فيه وغلى حكن ذلك فإن اللسوء 
إلى التّصويت أو إلى التّقض يعتبر شيئاً غريباً عن التّققاشات العلمية: حيث يبدو الخلاقه 
على العموم؛ منتجأً أكثر من الاتفاق. إذ يكشف الخلاف عن تناقضات وتوترات داخل الحقل 
المدروس؛ وهو السّبب الدّاعي إلى اكتشافات جديدة. وبالفعل» فإن الاجتماعات العلمية 
تدفعنا إلى التفكير في الاكتشافات بالقطب الجنوبي أكثر مما تدفعنا إلى التفكير في 
الندوات السّياسية : ويَجِدٌ من الجانبين» خبراء دوليون منتمون إلى علوم مختلفة» في وضع 
خارطة لمنطقة مجهولة» وفي تحديد موطن العوائق التي تزعج المكتشفء. وتحديد الرّعون 
والهُوَى التي لا يمكن اجتيازها. وأعتقد أن ندوتنا قد خُصّصت أساساً للعمل الكَارْتُوعْرَافِي. 
ومن:هذه الزاوية:تكوق: تذوتنا قد-تجحت.:وقند كوناء. الآن من.دون: شك فكرة أوضج.عن 
القضايا الشّائكة والقضايا المتنازع حولها. ولقد تعلّمنا أيضأء بدون شكء أن نُغيّر أنواعنا 
الكننيّة على التوالي» 07 نوضح أو الجر أن نتفادئ بعض المضطاحات بطريقة تجعلنا 
نتنب بسوء التَاهم بين أنانن يتكلمون لقات:غلمية مغتلفة. إن عقل هذه القضاياه بالتسبة 


1) ظهرت هذه الدراسة بالإنجليزية تحت عنوان : 
«عناع0م لهة كتمع مع 54 عولوماء» 
في : 1960 ,ارملا عن ,عهعدهمها ما 581 ,.كلء بامعطع؟ 1.4 
ويغود أضل ها الكاب إلى ثدوة متمتدة التُخصصات .حول الأحلوب» .وقد الفقدت: « ٠‏ دهة أندي سا وجمعث 
لسانيين وأنثروبولوجيين وعلماء نفس ونقاد أدب وظهرت هذه الدراسة بالفرنسية تحت عنر ٠‏ مدبةاعمم)ء عسولةوضسهمن1 في : 
73 ,اأسوتك! ,علمغم 6 عدوتاعاديرما ا عل مسصحط سسصسمول )ا 


204 قطضايا الشعرية 


لأغلب أعضاء هذا الجمع إن لم يكن بالنسبة إليهم جميعأء ‏ وأنا مقتنع بذلك ‏ قد أصبحت 
الآن أكثر وضوحاً إلى حد ما بالمقارنة مع ما كانت 3 منذ ثلآثة ا 

لقد طُّلبّ منيء بغية اختتام أعمال هذه الندوة» أن أقدّم نظرة إجمالية عن العلاقات بين 
الشعرية واللسانيات. إن موضوع الشّعرية هوء قبل كل شيء» الإجابة عن السّؤال التثالي : ما 
الذي يجعل من رسالة لفظية أثراً فنياً ؟ وبما أن هذا الموضوع يتعلّق بالاختلاف 
التوعى الذي يفصل فن اللغة عن الفنون الأخرى وعن الأتواع الأخرى للتّلوكات اللفظية؛ فإن 
للشعرية الحق في أن تحتل الموقع الأول عن بين التراسات الأدبية. 

إن الشعرية تهتمّ بقضايا البنية اللسانية» تماماً مثل ما بي يهتم اسم بالعيات اليبية.: ويما 
أن الأسانيات هي 1 الشامل للبنيات اللسانية» فأنه يمكن اعتبار الشّعرية جزءاً لا يتجرّأ من 
اللسانيات. 

وتتطلّب الاعتراضات التي يمكن لجهة النظر هذه أن تثيرها فحصاً متمعناً. ومن 
البديهي ألا ينحصر العدد الكبير من الأدوات التي تدرسها الشعرية في فن اللّغة. فنحن نعلم 
أنه بالإمكان تقل مرتفعات هيرلوفنت إلى السّينماء ونقل خرافات القرون الوسطى في 
شكل رسوم جدارية أو صور مصغرة» وإخراج قصيدة موسيقية وباليه وأثر خطي من ظهيرة 
الحيوانات. ورغم أن فكرة نقل الإلياذة والأيدمة إلى قصص عصورة تبدو ره عر ييا 
فان بعض العناصر البنيوية للفعل تظل ثابتة رغم اختفاء الشكل الأساني. ويمكننا أن نتساءل 
عمّا إذا كانت تصويرات يُليك 813/66 للكوميديا الإلهية ملائمة : وطرح السّوال هو عينه 
الحجّة التي تؤكّد قابلية الفنون المختلفة للمقارنة. فقضايا البَارٌّوك أو قضايا أي أسلوب 
تاريخي تتجاوز إطار فنّ واحد. ويمكنء بصعوبة» لمن يدرس الاستعارة عند السّورياليين أن 
يصمت عن رسم ماكس إرنست 56عم87 :312 أوعن فيلمي لوي بُونويل اعناقنا8 وزبراء العمر 
الذهبي و الكلب الأندلسي. وباختصار: فإن العديد من الملامح الشّعرية لا ينتسب إلى علم 
اللّغة فحسبء وإِنما ينتسب إلى مجموع نظرية الدلائل أي إلى السيميولوجيا (أو السيميوطيقا) 
العامة. ومع ذلك» فإنَ هذه الملاحظة ليست ذات قيمة بالنسبة لفن اللّغة فقطء وإنما هي ذات 
قيمة أيضاً بالنسبة لكل تنوعات اللغة» ذلك أن اللغة تتقاسم العديد من الخاصيات مع بعض 
الألساق الأغرى من الكلائل: أو بالأحرى مع مسموع عله الأقياق (المناضر القاطل: 
للستّيميوطيقا). 

وعلى غرار ذلكء لا يحتوي اعتراض ثان على ما يمكنه أن كوق خاضا بالآدب + 
فمسألة العلاقات بين الكلمة والعالم لا تخص فن اللّغة فحسبء وإِنّما تخصّ أيضاً كل أشكال 
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الخطاب. إن اللسانيات توشك أن تكتشف كل المشاكل التي تطرحها العلاقات بين الخطاب 
و «عالم الخطاب» : فما الذي يتشكل من هذا العالم بواسطة خطاب معطى ؟ وكيف يتشكل 
ذلك ؟ إن قيم الصّدقء مع ذلكء مادامت عبارة عن «كيانات خارج ‏ لسانية» ‏ بلغة 
المناطقة ‏ لا تمت» في الظاهرء بصلة إلى الشعرية» كما لا تمت بصلة إلى اللسانيات عموماً. 

إننا نسمع أحياناً من يقول بأن للشّعرية» في تعارضها مع اللّسانيات: مهمّة الحكم على 
قيمة الآثار الأدبية. وتعتمد هذه الطريقة في الفصل بين المجالين على تأويل متداول ‏ غير 
أنه تأويل خاطئ ‏ للتباين الحاصل بين بنية الشّعر والأتماط الأخرى ذات البنيات اللفظية : 
إذ يقال عن البنيات اللفظية إنها تتعارض بطبيعتها الطارئة وغير القصدية مع الطبيعة غير 
الطارئة والقصدية للغة الشعرية. وبالفعل» فإن كل سلوك لفظي مُوجُّه نحو غاية ماء إلا أن 
الفايات تننوع - وتشغل عذه المسألةة مسألة التوافق بين الوسائل الستعملة والأثر المستهدتق 
أكثر فأكثر الباحثين الذين يشتغلون في مختلف مجالات التواصل اللّفظي. إن هناك تناسباً 
وثيقء وهو تناسب وثيقَ جد أكثر مما يعتقده النقاده بين مسألة اتتشار الظواهر اللسانية في 
لمان والمكان ومسألة الذيوع الفضائي والزماني للنّماذج الأديية. فحتّى أشكال الانتشار 
المتقطع مثل انبعاث الشعراء المهملين أو المنسيين ‏ وأفكّر في اكتشاف جيرّار مَانئلى 
هو 5 ككامه]] :ز216ة181 لردرعء بعد وفاته (+ 1889) والاعتراف اللآحق 5 تقل في 
الشهرة المتأخّرة للُوبْرِيَامُونَ (+ 1870) بجانب الشعراء السورياليين» وأفكّر في التّأثير البارز 
لسيبر يان دور و يد لهل معمم© (+ 1883).: الذي بقي مجهولا إلى حد الان» على الشعر 
البولوني المعاصر ‏ حتى مثل هذه الظواهر لا تعدم ما يناظرها في تاريخ اللّغات المتداولة : 
إذ يمكن أن نعثر فيها على التزوع إلى إعادة إحياء النّماذج العتيقة والتي تُنُوسِيَتَ أحياناً منذ 
زمن طويل؛ وهذه هي حالة اللغة النشيكية الأدبية التي التفتت. في بداية القرن التّاسع عش 
نحو التماذج التي تعود إلى القرن السادس عشر. 

ومع الأسف» فإن الالتباس المصطلحي «للدّراسات الأدبية» ب «النقده يدفع المختص في 
الأدب إلى تقمّص شخصية الرّقيب» وإلى استبدال وصف المحاسن الداخلية للأثر الأدبي بحكم 
ذاتي. إن تسمية «ناقد أدبي»» في تطبيقها على عالم يدرس الأدب» هي تسمية خاطئة أيضاً 
مثلما هي خاطئة تسمية «ناقد نحوي (أو معجمي» في تطبيقها على اللّساني. فالأبحاث 
التركيبية والصّرفية لا يمكن أن يحل محلّها نحو معياري» وعلى غرار ذلك؛ فإن أي بيان 
بتكل الأقراق والأرء الخاةة جتاقتد حك على القن 'الغلاق لا يملكئة أن يطل مطل قعليق 
علمي موضوعي لفن اللغة. ومع ذلكء لا ينبغي أن نتخيّل أننا نبشر بالمبد! المُطَمَئْن «اتركه 
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يفعل» : إذ إنّ كل ثقافة لفظية تستلزم مؤسسات معيارية وبرامج وتصاميم. لكن: لماذا يجب 
علينا القيام بتمييز بين بين اللّسانيات الخالصة واللسانيات التطبيقية» وبيْن علم الأصوات وعلم 
تصحيح التّطقء ولا نميّز بين الدّراسات الأدبية والنقد ؟ ش 


إن التراسات الأدبية: برفقة الشّعرية في الرّئبة الأولى. تدور تماماً كما تدور الّسانيات 
حول مجموعتين من المشاكل : مشاكل تزامنية ومشاكل تعاقبية. فالوصف التزامني لا يتناول 
التتاج الأدبي لفترة معطاة فقطء وإِنّما يتناول أيضاً هذا الجزء من التراث الأدبي الذي بقي 
حيّاً أو الذي بعث في الفترة المذكورة. وهكذاء فإن هناك؛ في ال]حظة الرّاهنة في العالم 
الشعري الإنجليزي» حضورا يا لشكسبير من جهة» ولدّون سه ومَازفيل ااعبمدلا وكونق 
225 و إميلي ديكتن مم11 نزانم8 من جهة أخرة ى» بينما لا يعتب لحدّ السّاعة, أ 
جيمس طُومْسَّن 78005007 1205 أو أثر لوتَكقُولُو و 7وااء/عهمآ في عداد القيم الفنية القابلة 
للاستمرار. ومن المشاكل الجوهرية التي تواجهها الدراسات الأدبية التزامنية الاختيارٌ الذي 
يقوم به اتجاه جديد من بين الآثار الكلاسيكية وإعادة التأويل التي يعطيها له. ولا ينبغي 
خلط الشعرية التزامنية» كما لا ينبغي خلط اللسانيات التزامنية» بما هو سكوني : فكل حقبة 
تميز أشكالا محافظة وأشكالاً تجديدية. والمعاصرون يعيشون كل حقبة في حركيتها الزمنية؛ 
ومن جهة ثانية؛ لا تهتمَ الدّراسة التاريخية: ة فى الشغرية كما في الأسانيات» بالتغيرات فقطء 
وإنما تهتم أيضاً بعوامل مستمرّة ودائمة م إن الشعرية التاريخية: تماماً مثل تاريخ. 
الّغة» إذا 8 قانع بريد فى انيد زا تكون متفتّحة فإنه ينبغي أن تُتَصَوْر بوصفها بنية فوقية 
مؤسسة على سلسلة من الأوصاف التزامنية المتعاقبة. 

إن التأكيد القاضي يإبعاد الشّعرية عن اللّسانيات لا شيء يبرره إلا حالما يجد مجال 
اللسانيات نفسّه محصوراً حصراً مفرطاًء مثلاً حينما يرى بعض اللّسانيين في الجملة البناء 
الأقصض القابل للتحليل أو حينما تَحْصَر دائرة اللسانيات في النحو وحده: أو حينما تُحْضَر في 
المشاكل غير الدّلالية ذات الشكل الخارجي لسن غير الو يحيدها تُحْصَر أيضاً في جرد الوسائل 
الوضعية بالبجفماء التتوعات الحرّة. ولقد وضع فُوجْلآن «ناءههه/217) الأصبع على المسألتين 
النّديدتى الأهتية المتقاربتين من جهة أخرى المطروحتين على اللسانيات البنيوية : يجب 
علينا مراجعة «فرضية اللّفة المتراصّةه والاعتراف ب «التّعملق المتبائل لمختلف البنيات داخل 
نفس اللغة». ومن دون شكء فإن لكل جماعة لسانية ولكل ذات متكلمة لغة موحّدة: إلا أن 


:) أنظر : 68-75 .مم ,عهعمهمه] ما 5616 مذ +ع بطعبمة فلعمقنمنا منطات؟ دعمممعاانا لمدعى دول3 قمة امدحمع» : مزاعوعه لا 
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هذا السنن الشبولي يمثّل نسقاً من الأنواع السّننية الفرعية في التواصل المتبادل؛ فكل لغة 
تثمل العديد من الأنساق المتزامنة التي يتميّز كل نسق منها بوظيفة مختلفة. 

ومن البديهي أننا سنتّفق مع سَابِير :5861 لنقول على وجه الإجمال «إن تشكل الأفكار 
وتسلسلها يهيمنان في اللغة...».07 إلا أن هذه الهيمنة لا تسمح للسانيات بإهمال «العوامل 
الثانوية». فالعناصر الانفعالية للخطاب التي لا يمكن أن توصفء لو اعتقدنا في ما يقوله 
جُوسُ 1005 «بواسطة عدد متناه من المقولات المطلقة»: يصنفها جُوسْ ضضمن «العناصر غير 
اللسانية للعالم الواقعي». ويستنتج أيضاً «أنها تبقى» بالنسبة إليناء عناصر غامضة ومتلونة 
ومتقلبة» ونرفض السّماح لها في علمناء».9) إن جُوسء في حقيقة الأمر خبير لامع في تجارب 
الاختزال؛ وهوء في إصراره صراحة على إقصاء العناصر الانفعالية من علم اللغة» يدشن تجربة 
جذرية في الاختزال ‏ تجربة قياس الخلف.9) 

إن اللغة يجب أن تدرس في كل تنوع وظائفها. وقبل التَطرّق إلى الوظيفة الشّعرية 
بسقي عليدا أن تحت موقهها مين الوظائف الأخرى للفة: ولكي قن تكرواعن هده 
الوظائف» من الضروري تقديم صورة مختصرة عن العوامل المكونة لكل سيرورة لسانية ولكل 
فعل تواصلي لفظي. إن المرسل يوجّه رسالة إلى المرسل إليه. ولكي تكون الرّسالة فاعلة» 
فإنها تة تقتضىء بادئٌ ذي بدء» سيّاقاً تحيل عليه (وهو مأ يدعى 5 «المرجع» بأمسابلا« غامض 
نجياك ماقا قال لأ يدنه الول البده ود إناأن هين اتقي) ارقا لح وكرج 
كذلك؛ وتقتخ 1 يقد ريدي نيه مشتركأ, كلياً أو جزئيًء بين المربيل والعرشل إلبه 
(أو بعبارة أخرء ى بين المُسَنْن ومُفكك سَنْن الرسالة)؛ وتقتضي الرّسالة» أخيرأء اتصالاً. أي قناة 
فيزيقية وربطأ نفسياً بين المرسل والمرسّل إليه» اتمالة سمح لهما بإقامة التواصل والحفاظ 
عليه. ويمكن لمختلف هذه العناصر التي لا يستغني عنها التواصلْ اللفظي أن يُمثّْل لها في 
الخطاطة الثّالية : 


3) انظر : عهعهمها ءا ,؟أممة 
4) (1950) 701-708 .22 ,خركة[ ,سمعاى<1 عمقداومه] أه مم1 امزرعت12)» ,ؤمو1[ .11 
5) قياس الخلف : قياس أساسة البرهنة على صحّة المطلوب يابطال تفيضه أو على فاد المطلوب يإثبات نقيضه. (المترجمان). 
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يولّد كل عامل من هاته العوامل وظيفة لسانية مختلفة. ولنقّل على الفور إنه إذا ميزنا 
ستّة مظاهر أساسية في اللّغة سيكون من الصّعب إيجاد رسائل تؤدي وظيفة واحدة ليس غير. 
إن نوع التساقل لا:يكمن :قي احتكان وظينة أو وظيفة أخرى :وإثمنا يكنن .في الاختلافنات 
في الهرمية بين هذه الوظائف. وتتعلّق البنية اللفظية لرسالة ماء قبل كل شيء» بالوظيفة 
المهيمنة. لكن حتى ولو كان استهداف المرجع والتوجه نحو السّياق ‏ وباختصارء الوظيفة 
المسمّاة «وضعية» و «معرفية» و «مرجعية» ‏ هو المهمة المهيمنة للعديد من الرّسائلء فإن 
السنافية الكانؤية للوظائت"الأخرى فى عد السائل يفي أن ياخذها اللسان المتمق يعدن 
الاعتبار. 
وتهدف الوظيفة السمّاة «تعبيرية» أو انفعالية المركزة على المرسل إلى أن تعبّر بصفة 
باشرة عن موقف المتكلم تجاه ما يتحدّث عنه. وهي تنزع إلى تقديم انطباع عن اتفعال 
معيّن صادق أو خادع؛ ولهذا السّبب فإن تسمية الوظيفة «الانفعالية» التي اقترحها مَارْتي 
89" قد بدت مفضلة على تسمية «الوظيفة الوجدانية». وتَمذّْل صيغ التعجّبء في اللّغة, 
الطّبقة الانفعالية الخالصة. وتبتعد صيغ التعجب عن وسائل اللّفة المرجعية في آن واحدٍ 
بواسطة تشكيلها الصّوتي (فالمرء يجد فيها متواليات صوتية خاصّة أو حتّى أصوات غير 
معهودة في أي مكان) وبواسطة دورها التركين (فصيغة التعجب ليست عنص جملة» وإنما 
هي مُعَادلّة لجملة تامّة). «يقول ماك كينتي 509ة6© 206 : !56, !:7» : هذا القول النّام الذي 
تلقّطت به :شخضية: كوتتان ذُويل عترم دهده عبارة عن تَتَطّقي المص. إن الوظيفة 
الانفعالية» الظاهرة في صيغ التعجبء ثُلَوْن إلى درجة ما أقوالنا على المستويات الصّوتية 
والتحوية والمجنية: وإنا حللنةاللعة من :رارية الاعنان الذي كفلم تائيه لاريدة نا أن 
نختزل مفهوم الإخبار إلى المظهر المعرفي للّغة. إن ذاتاً متكلمة تستخدم عناصر تعبيرية 
للإشارة إلى السّخرية أو الغيظ تنقل في الظاهر إخباراًء ومن الأكيد أن هذا السّلوك اللفظي 
لا يمكن أن يطابق أنشطة غير سيميوطيقية مشل النشاط الغذائي الذي ذكره شَائمَان 
هده على سبيل المفارقة («أكل اللّيمون الهندي»).7 إن الاختلاف بين [51] و 51:1ا]ء 
بتطويل مفخم للمصوّت» عبارة عن عنصر لساني تعاقدي ومسنن تماماً مثلما هو الاختلاف بين 
المصوّتات القصيرة والطّويلة في أزواج مثل [71] «أنتم» و 11:1] «عَلبَ في اللّغة التشيكية؛ إلا 
6) بعالم ,1 .1ه ,عتطدوموهاتطعطعممك سه علتتعسصعء0) وعدأعسعهللة +32 هعصبوء لصت عد معهسياط سسعامنا : و11 ان 
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أن الإخبار الاختلافي» في حالة هذا الزوج» إخبار فونيمي؛ بينما الإخبار الاختلافي في 
الزوج الأول فهو من طبيعة انفعالية. وما دمنا لا نهتمّ بالثوابت إلا على المستوى التّمييزي» فإن 
[أ] و[:ة] في الفرنسية ليستاء بالنسبة إليناء سوى مجرّد تنوعين لفونيم واحد؛ ولكنء إذا 
انشغلنا بالوحدات التعبيرية» فان العلاقة بين الثابت والتّنوعين تنعكس : فالطول والقصر هما 
الشابتان وقد تحَمَقَا بواسطة فونيمين متنوعين. وإذا افترضنا مع صَابُورْطًا «دمه5© أن 
الاختلافات الانفعالية عناصر غير لسانية «قابلة لأن تَنْسَبَ إلى إنجاز الرّسالة لا إلى الرّسالة 
ذاتها»» فإن ذلك يعني اختزال الطاقة الإخبارية للرّسائل بشكل تعسّفي. 

لقد حكى لي مُمَئْلَ قديم بسرح سُنَانسْلافمكي بموسكو كيف كان المخرج الشهير 
يطلب منه؛ حينما كان يؤدي عرضاً تجريبياً لمسرحية ماء أن يستخرج أربعين رسالة مختلفة 
من عبارة «هذا المساء» بواسطة تنويع التلوينات التعبيرية. وكان أن وضع قائمة مكوّنة من 
بضعة أربعين موقفاً انفعالياً وبعد ذلك تلفظ بالعبارة المذكورة في توافق مع كل موقف من 
هذه المواقف. هذه المواقف التي على المستمعين أن يتعرّفوا عليها انطلاقاً فحسب من تغيرات 
التشكيل الصّوتي لهاتين الكلمتين البسيطتين. وفي إطار الأبحاث التي قمنا بها (تحت رعاية 
مؤسّسة رُوكْفيل) حول وصف اللّغة الرّوسية الدّارجة المعاصرة وتحليلهاء طلبنا من هذا الممثل 
أن يكرّر تجربة سسْتَانِيئلآفئكي. فسجلء كتابة حوالي خمسين موقفاً تستلزم كلها نفس هذه 
الجملة الإضارية. وفي أسطوانة سجّل الرّسائل الخمسين المناسبة. ولقد فك مستمعون من 
موسكو سنن أغلب الرسائل بشكل صحيح وبتفصيل. وأضيف أنه من السهل إخضاع كل 
لرسائل الانفعالية من هذا القبيل لتحليل لساني. 

ويجد التّوجه نحو المرسّل إليهء أي الوظيفة الإفهامية» تعبيره التحوي الأكثر خلوصاً في 
لنداء والأمر الآذين ينحرفان» من جهة نظر تركيبية وصرفية وحتى فونولوجية في الغالب» 
عن المقولات الائمية والفعلية الأخرى. وتختلف جُمَل الأمر عن الجمل الخبرية في تفطة 
لأاسية فالجمل الخبرية ينكتها أن تخضم لاعتبار الصّدق ولا يمكن لجمل الأمر أن تخضع 
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اذلك. فحينما يقول نانو 8/200 (بلهجة أمرة عنيفة) في مسرحية المنبع لاونيل !3/61 '0 : 
شربوا !». فإن الامر لا يمكنه أن يثير السّؤال التالي : «هل هو صادق أو غير صادق ؟», إلا 
أنه يمكن لهذا السّؤال أن يُطرح بشكل أمثل بعد جمل مثل : «تَرِبّناه و «سَنَشْرَبْ». وعلاوة 
على ذلك؛ وعلى عكس جُمَل الأمرء يمكن للجمل الخبرية أن تتحول إلى جمل استفهامية : 
.هل شربنا ؟» و «هل سنشرب ؟». 
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إن التموذج التقليدي للّغة؛ كما أوضحه على وجه الخصوص بُوهْلر #عاطن8ء9) يقتصصر 
على ثلاث وظائف - انفعالية وإفهامية ومرجعية ‏ وتناسب القمم الثلاثة لهذا النموذج المَلْثْ 
ضير المتكلّم أي المرسل» وضيرٌ المخاطب أي المرسل إليهء وضيرٌ الغائب بأصح تعبير ‏ أي 
«شخصاً ماه أو «شيئاً مّاء نتحدّث عنهما. وانطلاقاً من هذا التموذج الثلاثي: أمكننا مسبّقاً أن 
نستدل؛ بسهولة» على بعض الوظائف اللسانية الإضافية. وهكذاء فإن الوظيفة السّحرية أو 
التعزيمية يمكن أن تفهم بوصفها تحويلاً ل «ضمير الغائب» غير الحاضر وغير الحي إلى متلق 
لرسالة إفهامية : «لو أن شُعَيْرَةَ العين تيبسء تفوء تفى تفوء تفو9" «أيّها الماءء يا مَلكَ الأنهار, 
أيها الفجر ! احمل الأحزان إلى ما وراء البحر الأزرق» إلى عمق البحرء وليبتعد الحزن إلى 
الأبد كي لا يثقل القلب الخفيف لخادم الله» وليذهب الحزن وليخيم بعيد»»7) «أيتها الدّمس 
توقفي على كَابَاوونء وأنت أيها القمر توقف على وادي أُيَالُون ! فتوقفت الشس وتجمّد 
العين 13 اند تووفاء مع ذلنكة على :وتجود فلظة بغزامل أخرى :ساكل التراضل اللنطي: 
وتناسب هذه العوامل الثلاثة ثلاث وظائف لسانية. 

وهناك رسائل تُوظّفء في الجوهرء لإقامة التواصل وتمديده أو فصمهه وتُوظّف للتَأكّد 
مما إذا كانت دورة الكلام تشتغل (آلو ! أتسمعني ؟»). ونَوظّف لإثارة انتباه المخاطب أو 
التاكوديق أن اشافيه ليرت نفله اتسى + أو #الأطون الكهيري «اعمع إلى م 
- ومن الجانب الآخر من الخط «هَمْ ‏ هَمْ». إنّ هذا التشديد على الاتصال ‏ على الوظيفة 
الانتتباهية باصطلاح مَاليتوفمْكي «ل5«مم: )1373451‏ يمكن أن يُوجِدَ تبادلاً موفوراً للصّيغ 
الطقوسية. بل يمكن أن يُوجدَ حوارات تامّة موضوعٌها الوحيد هو تمديد التتخاطب. ولقد كشف 
دُورُوتي بُاركر معاروم لا أمثلة بليغة : يقول الشاب : «طيّب !» وتقول هي : 
اليه ل و لخ لا لين الكن قمع قل مقافتو الله وملا اليو قاف 
ويقول : «أعتقد جِيّدأ تدا قد وصلنا»» وتقول : «هيا ! لقد وصلناء «طيّب !»» ويقول : 
«طيّب !» «طيب». إن الجهد المبذول لإقامة التواصل والحفاظ عليه هو جهد خاص بلغة 
الطيور الناطقة؛ وهكذاء فالوظيفة الاتتباهية للّفة هي الوظيفة الوحيدة التي تشترك«فيها 
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الطيور النّاطقة مع الكائنات الإنسانية. وهي أيضاً الوظيفة اللفظية الأولى التي يكتسبها 
الأطفال. إن التّزوع إلى التّواصل عند الأطفال يسبق طاقة إصدار الرسائل الحاملة لأخبار. 


لقد جرى تمييز بين مستويين للغة» في المنطق المعاصرء بين «اللّغة ‏ الموضوع. 
المتحدثة عن الأشياءء و «اللّغة الواصفة» المتحدّثة عن اللّغة نفسها. إلا أن اللّفة الواصفة ليست 
أداة علمية ضرورية في خدمة المناطقة واللسانيين فحسب؛ فهي تلعب أيضاً دوراً هاما في 
اللّغة اليومية. فتحن تمارس اللغة الواضفة .دون أن تنتبه إلى الخاصينة العيتالساتية لعطلياتتا 
مثلما كان السّيد جُورْدَان يتكلم نثراً دون أن يعلم بذلك. وفي كل مرّة يرى فيها المرسل 
و/أ و المرتل إليه شرورة التأكد مما إذا كانا يسعملان اتحسالاً جيّدا نفس الستنفإن 
الخطاب يكون مركزاً على السّنن : إنه يَشْفَلُ وظيفة ميتالسانية (أو وظيفة شرح). يتساءل 
المستمع : «إنني لا أفهمك ‏ ما الذي تريد قوله ؟» أو بأسلوب رفيع : «ما تقول ؟» ويسبق 
المتكلّم مثل هذه الأسئلة فيسأل : «أتفهم ما أريد قوله ؟». ولنتخيّل حواراً مزعجاً مثل هذا 
الحوار : «تعاامء )ةا أك'5 عتمممطممة 1». «لكن ما معنى ععلاف عدئة عد ؟ معلا عرتةا عو 
تعني مأ يعنيه 5667». «وما معنى ©5600 ؟», تعني 7 رَسَبّ في الامتحان». ويلح 
المتسائل الذي يجهل المعجم الطلابي : «ومأ معنى 5050172056 هلا ؟ ينفلك 01001 انا 
على طالب في السّنة الثانية». إن الإخبار الذي توفره كل هذه الجمل المعادلتية يخص السّنن 
المعجمي للفرنسية فحسب. ووظيفتهاء بصفة دقيقة» وظيفة ميتالسانية. إن كل سيرورة تعلّم 
الأغة وخاصة اكتساب الطفل للغة الأم» تلجأ بكثرة إلى مثل هذه العمليات الميتالسانية؛ 
ويمكن تعريف الحُبْسّة في الغالب بافتقاد القدرة على العمليات الميتالسانية.4) 

لقد استعرضنا كل العوامل التي يستلزمها التتواصل اللّساني ما عدا عاملاً واحدأء وهو 
الرّسالة نفسها. إن استهداف الرّسالة بوصفها رسالة والتّركيز على الرّسالة لحسابها الخاص هو ما 
يطبع الوظيفة الشّعرية للّغة. ولا يمكن لهذه الوظيفة أن تَدُرس دراسة مفيدة إذا ما أغفلنا 
اللشاكل العائة لعف ون جية أخرى يعطاب التعليل التقى اللفة أن فاخذ عِذياً بعيخ 
الاعتبار الوظيفة الشعرية. ولا تؤدّي كل محاولة لاختزال دائرة الوظيفة الشعرية إلى الشعرء أو 
لقصر الشعر على الوظيفة الشعزية إلا إلى تبسيط مفرط ومضلل. وليست الوظيفة الشعرية هي 
الوظيفة الوحيدة لفن اللغة» بل هي فقط وظيفته المهيمنة والمحدّدة» مع أتها لا تلعب في 
الأنشطة الأفظية الأخرى سوى دور تكميلي وعرضي. ومن ش أن هذه الوظيفة التي تَبْرِرْ 
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الجآئب الملموس للدلائل أن تمق بنذلك الثائية الأساسية للدلائل والأغياءء وبالإضاقة إلى 
ذلك؛ لا يمكن للسانيات» وهي تعالج الوظيفة الشعرية» أن تقتصر على مجال الشعر. 

«لماذا تقول دائماً جان ومَازُغوريتء ولا تقول أبداً مَارُغوريت وجّان ؟ أتفضّل جتان 
على أختها التوام ؟» «أبداء لكن» لهذا التركيب وق أعذب». ففي تماقب كلمتين معطوفتينء 
وفي الوقت الذي لا يتدخل فيه أي مشكل هرميء يرى المتكلم في الصّدارة المسندة إلى 
الاسم الأكثر قصرأه التقكيل الأفضل الممكن لليّسالة دون أن يفشر ذلك. 

تتكلّم فتاة دائماً عن «راهب رهيب» «لماذا رهيب ؟» «لأنّنى أكرهه: «لكن لماذا لا 
تقولين مفزع و فظيع و مرعب و مقرف ؟» «لا أدري لماذاء إلا أن رهيب تناسبه أفضل 
من غيرها». إنها تطبّق» دون أن تشكّك في ذلكء الوسيلة الشعرية للتّجنيس. 

ولنحلّل يإيجاز الشعار السّياسي »1 »ذ!! : فهو يتضّن ثلاثة مقاطع أحادية وثلاثة 
أصوات مزدوجة /29/» كل صوت مزدوج منها يعقبه. تناظرياء فونيم صامتي» /1....1../. 
ويقدم تنظيم الكلمات الثلاث تدوعا : إذ لا وجود لأي فونيم صامتي في الكلمة الأولى: 
وهناك فونيمان من حول الصّوت المزدوج في الكلمة الثانية: وهناك صامت ختامي في 
الكلمة الثالثة. ولقد سجّل هايمس9!14865) هيمنة نوأة مماثلة /(/ في بعض سوناتات كينس 
ويشكل عمودا الصّيغة ]1 /©كذ!1 قافية» وتوجد الكلمة الثانية من كلمتي القافية متضيّنة 
بأكملها في الكلمة الأولى (قافية الترجيع)» /الاة/ -/1201/, إِنْها صورة تجنيسية لإحساس يثمل 
موضوعّه كلّه. ويشكل العمودان جناساً مصوّتياً. وتوجد الكلمة الأولى من الكلمتين في 
الجناس متذمّنة في الكلمة الثانية : /اه/-/29/؛ إنها صورة تجنيسية للدّات العاشقة التي 
يحتضنها الموضوع المعشوق. إن الدّور الشانوي للوظيفة الشعرية يقوّي وقع هذه الصّيغفة 
الاتتخابية ويعرّز فعاليتها. 

وكما سبق أن قلناء فإن الدّراسة اللسانية للوظيفة الشعرية ينبغي أن تتجاوز حدود 
الشّعرء ومن جهة أخرى» لا يمكن للتحليل الأساني للشّعر أن يقتصر على الوظيفة الشّعرية. 
الوظيفة الشعرية المهيمنة وذلك في نظام هرّمي متنوع. إن الشعر الملحمي المركّز على ضير 


الغائب يفتح المجال بشكل قوي أمام مساهمة الوظيفة المرجعية؛ والشّعرٌ الغنائي الموجّه نحو 
ضير المتكلّم شديد الارتباط بالوظيفة الانفعالية؛ وشعرٌ ضير المخاطب يسم بالوظيفة 
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الإفهامية» ويتميّز بوصفه التماسياً ووعظياً وفقَ ما إذا كان ضير المتكلّم فيها تابعاً لضير 
المخاطب أو وفق ما إذا كان ضير المخاطب تابعاً لضير المتكلم. 

ويكها الآ نعف الاتتكبال الكتتادك لرفها البرم الرطنانف القع الخوايةة 
للتواصل اللفظيء أن نتمّم خطاطة العوامل السّتة الأساسية بخطاطة مناسبة للوظائف : 
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١‏ فَحَسَب أي معيار لساني نتعرّف» تجريبياًء على الوظيفة الشّعرية ؟ وعلى وجه 

الخصوصء ما هو العنصر الذي يُعْتَبَرَ وجوده ضرورياً في كل أثر شعري ؟ وللإجابة على هذا 
التؤال لاجد أن تدك بالشظي الأحاتيين للترتب النتعتلين في التتوك اللقطي:: 
الاختيار والتأليف.19) ولنفترض أن «طفل» هو موضوع رسالة ما : فالمتكلم يختار من بين 
سلسلة من الأمماء الموجودة والمتفاوتّة التماثل مثل طفل وغلام وولد وصبيء وهي كلها 
متفاوتة التماثل من زاوية نظر مّا؛ ويختار المتكلّم. بعد ذلكء من أجل التعليق على هذا 
الموضوع: فعلاً من الأفعال المتقاربة دلالياً - ينام وينعس ويستريح ويغفو. وتتألف الكلمتان 
المختارتان في السّلسلة الكلامية. إن الاختيار ناتج على أساس قاعدة التماثل والمشابهة 
والمغايرة والتّرادف والطباق» بينما يعتمد التَأليف وبناء المتوالية على المجاورة. وتسْقط 
الوظيفة الشعرية مبدأ التماثل لمحور الاختيار على محور التأليف. ويُرْفَمٌ التماثل 
إلى مرتبة الوسيلة المكوّنة للمتوالية. ويُوضّع كل مقطعء في الشّعر في علاقة تماثل مع كل 
المقال لاخر لنفين: التوالية ##ومق المفروذن أن تكوع :نين الكلمةا مناؤيا انين كلمة اح 
وعلى نفس المنوال» تساوي الكلمة غير المنبورة الكلمة غير المنبورة» والكلمة الطويلة 
(تطريزياً) تساوي الكلمة الطويلة: والكلمة القصيرة تساوي الكلمة القصيرة؛ ويساوي حدٌ 
الكلمة حدّ الكلمة» وغيابْ الحدّ يساوي غياب الحد؛ والوقفة التركيبية تساوي الوقفة 
التركيبية» وغيابْ الوقفة يساوي غياب الوقفة. إن المقاطع تتحوّل إلى وحدات قياس» ونفس 
الشّيء يقال عن المُجْتَرَءات والنبُور. 


6) انظر : وعنمهم “5 اه 26 ,11 .مط علهفم06) عمو اعتتهدنآ عل وعتقووظ ردموطم121 .2 
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ويمكننا أن ننبّه على أن اللّغة الواصفة تستعمل هي ذاتها متوالية من الوحدات المتماثلة 
وذلك بتأليف تمابير مترادفة في جملة معادلتية : 1 - أ («الفرس هي أتثى:الحصان»). ومع 
ذلكء فإن هناك ما بين الشعر واللّغفة الواصفة تعارضاً جذرياً : ففي الّغة الواصفة, تُنْتَتْمل 
المتوالية لبناء معادلة» بينما المعادلة هي التي تستخدم: في الشعر لبناء المتوالية. 

إن المتواليات التي تحصرها حدود الكلمة تصبح؛ في الشعرء مقيسة وتدرك علاقة بينهاء 
وهي إما أن تكون علاقة تساو في الزمن» وإما أن تكون علاقة تدرّج. ففي دجان 
ومازغوريت» نرى في الأثر المبدأ الشّعري للتّدرّج المقطعي: هذا المبدأ نفسه الذي ارتفع إلى 
مرتبة القانون الإجباري7) في إيقاعات الملاحم الشعبية السَّرْبيَّة. ومن الصّعب على التعبير 
الإنجليزي :ع0هةائزط )0060م (متفرّج بريء)» من دون التفعيلتين اللتين تكوّنانه: أن يصير 
رَوْنماً. إن تناظرية الأفعال الثلاثة التّنائية المقطع ذات الصّامت الاستهلالي والمصوّت الختامي 
المتمائلين هي التي تمد برونقها رسالة النصر المقتضبة للقيصر : «أءذلاء ذوالاء ذمعلا» إعدت: 
عشتء انتصرت). 

إن وزن المتواليات عبارة عن وسيلة لا تجد تطبيقاً لها في الّغة خارج الوظيفة 
الشعرية. وقد أعطيتء في الشعر ليس غيرء تجربة قابلة للمقارنة مع تكرار الزمن الموسيقي ‏ 
اعتماداً على نسق سيميوطيقي آخرء وذلك بواسطة التكرار المطّرد للوحدات المتماثلة لزمن 
التلسلة :الكلامية. لقد عرف جيرا مَائْلي هُوبُكنسء الذي كان رائداً كبيراً لعلم اللغة الشعرية» 
النظم باعتباره «خطاباً يكرر كلياً أو جزئياً نفس الصّورة الصوتية».79) ويمكن للسّؤال الذي 
يطرحهء بعد ذلكء مُوبْكنس : «لكن أيعتبر كل ما هو نَظْمّ شعراً ؟» أن يجاب عنه بصفة 
نهائية منذ اللّحظة التى تتوقف فيها الوظيفة الشعرية عن أن تَخْضرء اعتباطياًء فى الشعر. إن 
الأبيات التذكرية التي امتقفت بها يكس من نوع «5ه7عملمط عنم اء 2 و1 - 
وأجزاء الأبيات المقفاة الإشهارية المعاصرة» وقوانين القرون الوسطى المنظومة التي أشار 'إليها 
لُوتّر اماء09 أو أيضاً المختصرات العلمية السانسكريتية المنظومة التي يميّزهاء بشكل دقيق» 
التراث الهندي عن الشعر الحقيقي 13018 كل هذه النصوص العروضية تستخدم الوظيفة 
الشّعرية دون أن تُسْنده مع ذلك: إلى هذه الوظيفة الدور القسري والمحدّد الذي تقوم به في 
الشعر. إن النظم إذن؛ يتجاوزء في الواقع» حدود الشعر, إلا أنه يستلزم دائماء في نفس الآن» 
7) انظر : (907] ,طععهم2) 170 ,68! ,عزنسمعلهلة علوم لهاكمعناز لهظ ,«قمقوعزم طتكقم طتملمعقه ماماء1» : عتاعهكا .1 


8) (1959)وع7لممآ .لغ رعونه!] .1] ,وععمهم لولمه كلهم :سمل ع5؟ : كمكام مآ .0.10 
9) 135-148 .مم ,عهشنهسها مذ عار)5 دا «رعهاممنز] عماء81)» : ماما .ل 
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لوظيفة الشعرية. ويبدو أن أيّة ثقافة لا تجهل النظم رغم أن هناك أنماطاً ثقافية عديدة لا 
تعرف «النظم المطبّق»؛ وبالإضافة إلى ذلك: فإن هذا النظم المطبّق حتى في التّقافات التي 
تعرف» في نفس الأنء النظمَ الخالص والنظم المطبّق» يبدو دائما بوصفه ظاهرة ثانوية 
وفرعية بدون جدال. إن استخدام الوسائل الشّعرية بقصدية متنافرة لا يُحْفِي جوهرها الأول 
كما أن عناصر اللّفة الانفمالية المستخدمة في الشّعر لا تفتقد تلوينها الانفعالي. ويمكن 
لبرلمانيّ مُمَاطِل أن ينشدء بشكل جيّدء هِيَاوَاطًا #طاه«هذة1 لأنّ هذا النص طويلء ومع ذلك 
يبقى الطابع الشّعري الهدف الأول للنص نفسه. ومن البديهي ألا يكفي وجود نتاجات فرعية 
تجارية للشعر وللموسيقى أو للرّسم لفطل قضايا الشكل ‏ سواء تعلّق الأمر بالنظم 
وبالموسيقى أو بالرّسم ‏ عن التراسة التاخلية لهثه الفنون المختلفة ذاتها. 

م وبتلخيصء فإن تحليل النظم يعود كلّياً إلى كفاءة الشعرية» ويمكن تحديد الشعرية 
باعتبارها ذلك الفرع من اللّسانيات الذي يعالج الوظيفة الشّعرية في علاقاتها مع الوظائف 
الأخرق للغة: وتهتة الشعرية» بالمعفى الوابع للكلمةه بالوظيفة القّعرية لآ في الثم فحسب 
حيث تهيمن هذه الوظيفة على الوظائف الأخرى للغة. وإِنّما تهتمّ بها أيضاً خارج الشّعر حيث 
تُعطّى الأولويةٌ لهذه الوظيفة أو تلك على حساب الوظيفة الشّعرية. 

يمكن «للصورة الصّوتية» التكرارية التي رأى فيها هُويُكنس المبداً المكوّن للنظم أن 
تحدّد بدقّة أكثر. فمثل هذه الصّورة تستخدم دائماً على الأقل تبايناً (أو أكثر من تباين) ثنائياً 
بين النتود العالى سبي والنمفقض قبا لمعاف شقرات. المتوالية القوئيمية: 

إن الجزء البارز النَوَوي المقطعي المكوّن لقمّة المقطع؛ داخل مقطع معيّن» يتعارض مع 
الفونيمات الأقلَّ بروزاً والهامشية وغير المقطعية. ويتضّن كل مقطع فونيماً مقطعياًء وتحتل 
فونيمات هامشية غير مقطعية المساحة الفاصلة بين فونيمين مقطعيين متعاقبين في بعض 
الأغات بصفة دائمة وفي بعضها الآخر في أغلب الأحيان. ويكون عدد الفونيمات المقطعية 
في سلسلة محصورة عروضياً (وحدة المدة) ثابتاً في النظم السمّى مقطعياً. بينما لا يكون 
حضور فونيم ما أو مجموعة من الفونيمات غير المقطعية بين فونيمين مقطعيين متتاليين في 
سلسلة عروضية ثابتاً إلا في اللغات التي تفرض ورود فونيمات غير مقطعية بين الفونيمين 
المقطعيين؛ ولا يكون ثابتاً أيضاً إلا في أنساق النظم التي تفرض تعاقب مُصَوْتَيْن. وهناك 
تجلّ للتزوع إلى نموذج مقطعي ذي شكل واحد يكمن في تجنب المقاطع المغلقة في نهاية 
البيت؛ وهذا ما نلحظه مثلاً في الأغاني الملحمية السَرْبيّة. ويبْدِي النظمٌ المقطعي الإيطالي 
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ميلا إلى معالجة تعاقب مصوّتات غير مفصولة بفونيمات صامتية باعتبارها مقطعاً عروضياً 
واحداً.(20) 

ويكون المقطع» في بعض أنماط النظم؛ هو الوحدة الثابتة الوحيدة في وزن البيت» 
ويكون الحدّ النحوي هو الخط الفاصل الثابت بين المتواليات الموزونة» بينما تكون المقاطع 
بدورعة فى أنساط أخرعه متتاة إن جازرة وفين ناورة وأو جتن ستويان ين السندود 
النحوية من جهة نظر الوظيفة العروضية وهما حدود الكلمات والوقفات التركيبية. 

وإذا ما استثنينا تنوعات الشعر المسمّى حرّأء والمعتمدة على تأليف التنغيمات والوقفات» 
فخ كل ون يستخب المقطع موسقه وهر قبايية علق الأقل كن يعض مناطع البيت: 
وهكذاء فإنّ عدد المقاطع في الزّمن الضعيف «الرخو» حسب مُوبُكنس). في النظم النبري 
الخالص («الإيقاع الوائب» ‏ باصطلاح مُويُكنس» يمكن أن يتنوّع, إلا أن الزّمن القوي 
(الارتكاز) لا يحتويء أبداً. إلا على مقطع واحد. 


ويتمّ الحصول على التباين بين البروز وانعدامه. في كل شكل للتّظم النبري» باللّجوء 

إلى التمييز بين المقاطع المنبورة وغير المنبورة. وتلعب أغلب الأنماط التبرية» في الجوه 

لغبة الاين بين التقاطع الحاملة لنيز الكلمة والمقاطع غير الحاملة له إلا أن يعض تنوعنات 

النظم النبري تفل التبوق التركيبية أو نبور المجموعة» تلك التي يعيّنها ويمْسّات )دوملا 

وَبيرْدْسْلِي إهاكهم2018) بوصفها «التّبور الأساسية للكلمات الأساسية» والتي تتعارض باعتبارها 
بارزة مع المقاطع التي تفتقد مثل هذه النبور التركيبية الأساسية. 


وتتعارض المقاطع الطُويلة والقصيرة اتعارضاً متبادلاء في النظم الكمّي («الزمني») 
باعتبارهاء على التوالي» بارزة وغير بارزة» وتَضيّن هذا التبيايق: عادةء مراكز المقاطع» تلك 
المراكز الطّويلة والقصيرة على المستوى الفونولوجي. إلا أن المقاطع الصّغرى» والتي تكمن 
في فونيم صامتي زائد مصوت مُجْترَإهِ تتعارض» في الأنماط العروضية مثل نمطي العروض 
العربي واليوناني القديم تلك الأنماط التي تطابق بين الطول «الموقعي» والطول «الطبيعي»» 
مع المقاطع التي تحتوي على فائض (مُجْتَرَإٍ ثان أو صامت ختامي) باعتبارها مقاطع بسيطة 
وغير بارزة في تعارضها مع مقاطع مركّبة وبارزة. 

00) انظر : 11-116آلا وممنعع5 ,(1930) 449-526 .14 ,تدنتنههص 10 تسساعتطععم ,«قمة: ك1 عمه نمم 6 زكء؟ 1اء12)» : .ل رأاعآ 


1) عط كه كصمنهع تاطس ,«ممل عوطم مذ عوأعرع:8 سه : رعاع1/1 04 أرععم060© عط1» : بواملعوعء8 .91.0 )ء عل كا بلا اهعم لا 
.191-16 .22 ,عمهتجهههة ماع51 كدقل تيمم : (1959) 585-598 .74 ,هءأرعسضدة 01 ومأنمعموك4 عهدنهدم[ مع3100 
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وأما مسألة معرفة ما إذا كان هناكء بجانب النظم النبري والنظم الكمّي» وجود لنمط 
«مَنَْمي» للنظم في اللّغات التي تُسْتَخدم فيها اختلافات النَنفِيم المقطعي لتمييز دلالات 
الكلمات» ‏ فتبقى معلقة.220) وتتنعارضء في الشّعر الصينى الكلاسيكي.27) المقاطعٌ ذات 
التغيير في طبقة الصّوت (في الصّينية #. «الأتغام المتصاعدة») مع المقاطع غير ذات التغيير 
فى طبقة الصّوت (58”م, «الأتغام الثابتة»): إلا أنه يبدو جيّداً أن أساس هنا التعارض مبدأ 
كم ؛ وَهَذا ماسبق أن أدركه يُوليقانوف 32017 ا ألوط وأوّلّه وانغ لي نآ عمدلا تأوربلا 
سديداً.© ويبدو أن الأنغام الشابتة؛ في التراث العروضي الصّيني» تتعارض مع الأنفام 
المتصاعدة كما تتعارض قمَمُ المقطع النفمية الطويلة مع القمم القصيرة» بحيث يكون النظم 
معتمدا على التعارض طويل / قصير. 

ولقد نبّهني جُوزيف كريتجارك 8 لم109 على تنوع آخر للنظم المنغمي 93 
وتلك حالة نظم ألغاز إيفيك “50 الذي يعتمد على الخاصية التطريزية لمدى السّلم الصّوتي 
أو للمستوى.(25) ش 

وفى الأمثلة التى ذكرها سيمُونس 5ده:هم209.51) يشكّل السَّؤالُ والجواب مجموعتين 
تتكون كل منهما من ثمانية مقاطع تقدّمان نفس توزيع الفونيمات المقطعية ذات الأنغام 
العالية (ع) والمنخفضة (خ)؛ وعلاوة على ذلكء: فإن المقاطع الثلاثة الاخيرة من المقاطع 
الاربعة من كل شطرء تقدم خطاطة منغمية متطابقة : خععخ/ عععخ/ /اخععخ/ عععخ. 
وبينما يَمْثْلَ أمامنا النَطم الصّيني بوصفه تنوّعأ خاصاً للنظم الكمّي: فإن نظم ألغاز إيفيك 
يرتبط بالنظم النبري المعهود بواسطة تعارض درجتين في نتوء (قوّة أو علو) نغم الصّوت 
الإنساني» بحيث إن نسقاً عروضياً للنظم لا يمكنه أن يعتمد إلا على تعارض قمم المقطع 
وهوامشه (النظم المقطعي)» وعلى المستوى النسبي للقمم (النظم التبري) أو على الطول التسبي 
للقمم المقطعية أو للمقاطع التَامّة (النظم الكمّي). 

ونعثر أحياناً في كتب الأدب المدرسية على تعبير عن فكرة مسبقة تقتضي بأن 
المقطعية؛ في تعارض مع التبض الحي للنظم التبريه تَحْتَرّل إلى تعداد آلي للمقاطع. وإذا 
2) 923! ,نامعده14-مذنامعظ ...عدناد ورمعلوىع 0 : وموطم12ة1 .2 
3) اإمسععافآ وبعاى 18 أهامء 03 مه عمدعععكهه© لىع ؟لهنا مسمافه[ ,جواعهط عمة"1 هذ كامعمعاع عتلمومرط» :1.1 رممطوت8 


.55 ,النةآ اعمقطء ركوو أكنماعع 
4) ,ةا" اتتمعمهلمة. زمعلوزتوهمجم 1011134 «مزندعةهاكهجتاء معملكزهانك1 عععاطهعق: «بملوعه اناعم 0» : 8.2 ,اممو تامع (ع 


.958 ,تقطوسصه© («عكتمصلطك وماق لزمء/ا» ع) طعسحط-تاعطتطة نالز-مقط : نآ عمللا (ط : (1924) 156-158 ,لا وزتعو 
25) أنظر : 3.31 ,«عناوناعهمهم اء عنههامممطم» الآ .كه ,ناك .مه ..وتهووظ .وموم لة1 .م 
26) (1955) 417-424 .66 ,عدماعلاه"! «عرماعلاه علقاع )و ومعمرنعمكم» : .2 بوممتصوزة 
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كذا نفحص» مع.ذلكء الأوزان الشنائية المميّزة لنمط نظمي مقطعي ونبري خالصين في آن 
واحده فَإنّنا نلاحظ فيها تماقبين منسجمين للقمم والمنخفضات الشبيهة بالأمواج. ومن بين 
هذين المنحنيين المتموجين يتكوّن المنحنى الأول وهو المنحنى المقطعيء من فونيمات 
نَوؤوية على القمّة ويتكوّن عادةً من فونيمات هامشية' في منخفضات الموجة. أما في ما يتعلّق 
بالمنحنى الثبري الذي يتراكب مع المنحنى المقطعيء فإنه يجعل المقاطع المنبورة والمقاطع 
غير المنبورة» كقاعدة عامّة» تتناوب على القمم وفي المنخفضات على التوالي. 

وبغية إقامة مقارنة مع الأوزان الإنجليزية» أثير اتتباهكم إلى الأشكتال المشابهة للنظم 
الثنائي في الرّوسيةء تلك 1 التي خضعت» في الحقيقة؛ خلال الخمسين سنة الأخيرة, 
لدراسة ثمولية.27) ويمكن لبنية النظم أن توصف وأن تَؤَوٌلء بشكل أتم؛ بمنطق الاحتمالات 
المتسلسلة. وبالإضافة إلى حدّ الكلمة الإجباري بين الأبيات: وهو حد ثابت فى كل الأوزان 
الرّوسية» في النمط الكلاسيكي للنظم الرّوسي المقطعي .والنبري («المقطعي ‏ النغمي» في 
الاصطلاح المحلّي)» فإننا نلاحظ الثوابت التّالية : 1) عدد المقاطع في البيت عدد ثابت من 
أول زمن موسوم؛ 2) يحمل هذا الزْمن الموسوم الأخير نبرٌ الكلمة؛ 3) لا يمكن لمقطع منبور 
أن يقع على الزمن غير المرسوم إذا كان مقطع غير منبور مُنْنَسِبَ إلى نفس الكلمة يشغل زمناً 
موسوماً (بحيث لا يمكن لبر الكلمة أن يتطابق مع زمن غير موسوم إلا : في الحالة التي 

وبجانب هذه الخاصيات التي هي إجبارية بالنسبة لكل بيت صِيعٌ في وزن معطىء 
هناك عناصر تقدّم احتمالاً عالي الورود دون أن تكون حاضرة على الدوام. وبجانب علامات 
ذات ورود أكيد («احتمال واحد»)» تتدخل في مفهوم الوزن علامات ذات ورود محتمل 
(«احتمال أقل من واحد»). ويمكننا القول» إذا ما استعملنا مجدداً الألفاظ التي وصف بها 
شيري 2906559 التواصل الإنساني» بأنّه من البديهي أن قارئ الشعر «يمكن أن يكون عاجزاً 
عن .ربط تواتزات عددية» بمكوئات الوزن» إلا أنه بمقدار ما يَدْرَكَ شكل البيت فاته بشكل 
غير واع؛ يكوّن لنفسه فكرة عن نظامه الهرمي. 

وعادة ما تشغل؛ المقاطعٌ غير المنبورة» في الأوزان: الرّوسية الثدائية» كل المقاطع غير 
المزدوجة حينما تقوم بِعَدٌ عكي انطلاقاً من آخر زمن موسوم ‏ وباختصار تشغل كل الأزمان 
غير البوبوعة» وذلك إذا امنيا نبة جد ضعيفة من المقاطع الأجادية الثيورة. وإذا تعن 


7) انظر على وجه الخصوص :1955 ,علممعاع8 ,ت«مصافم تساعفه؟0 تطلفبح8 ك1 ,05م ممة 1 
8) .1957 ,بعرملا بنعلا ,ونه نم0 تسعصس]؟ و0 : ورعك .60 
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عددنا من جديد انطلاقاً من آخر زمن موسومء فإن كل المقاطع المزدوجة تكشف عن ميل 
متوسّط واضح إلى أن تصبح مقاطع حاملة لنبر الكلمة» إلا أن احتمالات الورود موزعة فيها 
بشكل غير متساو من بين الأزمان الموسومة المتعاقبة للبيت. وبقدر ما يكون التواتر النسبي 
لنبور الكلمة مرتفعاً بالنسبة لزمن موسوم معطىء بقدر ما تكون النسبة منخفضة بالنسبة للزمن 
الموسوم السّابق. وبما أن آخر زمن موسوم منبورٌ دائمأء فإن ما قبل الأخير يقدّم تسبة أكثن 
انخفاضاً من نبر الكلمات؛ وبخصوص الزمن الموسوم السّابق» فإن الكمّية تكون فيهء من 
جديدء أكثر ارتفاعاً دون أن تصل إلى الحدّ الأقص الذي أظهره آخر زمن موسوم؛ وإذا عدنا 
أيضأ نحو بداية البيت بزمن موسوم» فإن نسبة النبور تتناقص من جديد دون أن تصل إلى 
الحد الأدنى الذي يمثّله ما قبل الأخير؛ وهكذا دواليك. ومن ثمة» فإن توزيع نبور الكلمات 
ضن الأزمان الموسومة داخل البيت» والانشطار إلى أزمان موسومة قوية وضعيفة يُنثئ 
منحنئ متموجاً إرجاعياً يتراكب مع التّناوب المتأرجح للأزمان الموسومة والأزمان غير 
الموسومة. ولنقل» عرّضآء بأنه من المهم البحث عن العلاقة بين «الأزمان الموسومة القوية» 
ونبور المجموعة. ش ش 

إن هناكء إذنء في الوزن الرّوسي الثّنائي» ثلاث طبقات متراكبة متراصفة من منحنيات 
متموجة : 1) تناوب مراكز المقاطع وهوامشها؛ 2) تقسيم مراكز المقاطع إلى أزمان موسومة 
وأزمان غير موسومة متناوبة؛ 3) تناوب أزمان موسومة قوية وضعيفة. ويمكن, على سبيل - 
المثال» أن“ يمثّل الرّسم 5 الوزن الرّباعي اليَامْبِي المذكر للقرنين الشاسع عشر والعشرين؛ 
ويوجد في الأشكال الإنجليزية المناسبة نسق ثلاثي مماثل. 
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إن ثلاثة أزمان موسومة على خمسة لا تتوفر على نبر الكلمة في البيت اليامبي لشيلي : 
تع طم ناة! عأطقطك لاع ص0 تناع م1 مه طغاتا طأعناه 1 
ضحك ضحكاً يتعذر إِخْمَّاده 1 
وهناك سبعة أزمان موسومة على سنّة عشر منبورة في الرّباعية الثّالية التي ننتقيها من 
أكدث كميدة كاكذتاك_مكتوية:وفى أزراة رباعة . يأضبية وه قسيدة 268018 (الأرض : 
2 طتهمم 2ج 3 1ن 1 
,ز0غ8/اممع051مم زعهتممةله 5 
لكأفلةح 1 266 زماءغط 1 
.لكاء؟ نا 5[9 1221011111 عا 
وبما أن الغالبية العظمى من الأزمان الموسومة تتطابق مع نبور الكلمات» فإن المستمغ 
إلى الأبيات الرّوسية أو قارئها مهيّأء حسب درجة عليا من الاحتمالء للعثور على نبر الكلمة 
على كل مقطع مزدوج للأبيات اليامبية: إلا أن المستمع أو القارئٌ يوجد في حالة توقع 
محبطء في البداية ذاتها لرباعية بَاسْتَرْنَك وفي المقطع الرَابع» وبعيداً شيئاً ما في المقظع 
السّادس ‏ وذلك في البيت الأول وفي البيت الثّاني. وتكون درجة هذا «الإحباط» أكثر 
ارتفاعاً إذا كان «زمن موسوم قوي» خالياً من النبرء وتصبح هذه الدّرجة ملحوظة» بشكل 
خاصء إذا كان زمنان موسومان متعاقبان يقعان على مقناطع غير منبورة. وسيكون عدم نبر 
زمنين موسومين متجاورين أقل احتمالاً وأكثر إثارة إذا ثيل شطراً كاملا كما هو الحال في 
بيت لاحق من نفس القصيدة : 
1 ناز ”مومع ورم [80005 22 و6 
ويخضع التوقع لمعالجة زمن موسوم معطى في القصيدة» على العموم؛ للتراث العروضي 
الموجود في ثموليته. ومع ذلك يمكن للزمن الموسوم ما قبل الأخير أن يقع في الغالب غير 
منبور أكثر منه مبنوراً. وهكذاء وفي قصيدة بَاسْتَرْنَاك هذهء هناك نبر الكلمة على المقطع 
الكادى اليية ع ينا تعط على راع وأرسد ركاه إلا لساري لساك الحردوية 
المنبورة والمقاطع غير المزدوجة غير المنبورة يَخْلق هموداً يجعل المرء يتوقع نبراً على 
المقطع السّادس حتى في الوزن الرّباعي اليَامْبِيَ. 
ومن الأكيد أن إِدْغَارْ ألآن ين شاعر التوقع:الفاشل والمتطر له هو الذي قَوْم عروضياً 
ونفسياًء الإحساس بالرّض الذي يرتبط عند الإنسان بالإحساس غير المتوقع النابع من المتوقع» 
ولا يُمكن أن يُفكّر في أحدهما دون أن يُفكّر في نقيضه «كما أن الشّر لا يمكنه أن يوجد 
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دون وجود الخير».29) ويمكننا هنا أن نطبّق بسهولة صيغة رُوبرت فُرُوُِت في «الصورة 
التي يصنعها الشعر» : «إن الصّورة هي نفس الصّورة كما هو الأمر في الحب».0300 
.وله مرت الأمكال التليندية الت روني فلن الكلنات الستمدة المقاطع:«التمبال تبر 
الكلمة في الزّمن الموسوم إلى الزّمن غير الموسوم («تفعيلة مقلوبة»)» إلا أن هذا الانتقال كثير 
الورود في الشعر الإنجليزي بعد وقفة عروضية و/أو وقفة تركيبية. ويعدّ مثال مهم في بيت 
هيلتون؛ تنوعاً إيقاعياً لذلك ويدور حول نفس الصّفة : 
مدع عاللركما له طتهط عالمللمآ 
غضب لا نهائي ويأس لا نهائي 
قاشع العجور لس الم بترن الك موا زلاتى نا 
البيت:وثائياً في بداية مجموعة كلماتء وذلك في البيت : 


ععط 1 مش زع7هع2 بععط 1 0غ ,000 لالد بعرو ل 
00 


قْرَبْ» يا إلهي إليكء أُقْرَبْ إليك 

ويُفسّر بشكل تام المحتوى الخاصٌ للعلاقة بين زمن غير موسوم والزمن الموسوم السّابق 
مباشرة هذه الضرورة التى درسها يَسْبّرْسُن «مومءم07115 والمتداولة فى العديد من اللّغات. 
ويصبح الزمن غير الموسوم نوعاً من المقاطع ذات الطبيعة المزدوجة حينما يُخَلْخل إدراج 
وقفة ما علاقة الأسبقية المباشرة هذه. 

وبالإضافة إلى القواعد التي تشكل أساس الملامح الإجبارية للنظمء تعود أيضاً القواعد 
المتحكّمة في ملامحها الاختيارية إلى الوزن. ونحن نميل إلى اعتبار ظواهر مثل غياب النبر 
على الأرمان المونوية أو ذثن الازناق. طن المونومة يوضقها الخرانات: الا أنه يمني أن. دكن 
أن :الأمن يتعلق: هنا كارجحات مقبولة وبانحرافات تبقى في حدود القانون. وكما يقول 
التوانيد البرتنايوق الافجلين :إن الأمر اماق سعارضة واني الجلالة الوروة ولكن الأمن 
يتعلّق بمعارضة لجلالته.2") وفيما يخص الخرق الفعلي للقوانين العروضية؛ حينها نتناقش 
حول هذا التّوع من الخروقات: فإن ذلك يذكرني دائماً بما كان يقوله أوزيب بُرِيك «نه0 
الناء الشخص الأدهى من دون شك من كل الشكلانيين الرّوس : إنّنا لا نتابع ولا نحاكم 
9) .1857 بلعملا بسجعلة ,3 .املا ,كماعه ]17 ع1 ,« فللقماضة84 » : عو5 .فط 
60 .1939 ,عأعه لا بوعن8 ب وسسدعه لع»0011) : )ومع .1 
1) روصو رعمفهموا سل عتنهماوطءنروط .« عبوقاغم عل وعمغدتممغطم 5عناواعين عل عنوتومامطء :59م عكييد© » : .0 ,ومعدرعموء ل 


1933 
2) المقصود بالمعارضة الاولى معارضة ضد الوزنء والمقصود بالمعارضة الثانية معارضة مسخرة لصالحه. 
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المتآمرين السياسيين إلا حينما تفشل مؤامرتهم؛ أما في حالة نجاح مؤامرتهم» فإن المتآمرين 
أنفسهم هو الذين ينصّبون أنفسهم متّهِمِين وقضاة. فلو تأصّلت الخروقات التي تَمَارَسَ على 
الوزن لاكتسبت هذه الخروقات ذاتّها قوة القانون العروضي. 

إنّ الوزن - أو نموذج البيت بألفاظ أوضح ‏ بعيداً عن أن يكون خطاطة نظرية ‏ 
يتحكم في بنية كل بيت خاص - ولنقل في بنية كل مشال بيت خاص. والنموذج والمثال 
عبارة عن مفهومين متعالقين. ويحدّد نموذج البيت الملامح الثابتة لامثلة البيت ويثبّت حدود 
الكلوقات. ويحفظ الزواة الفلاجوق: فى يار يها بوستعدوة: ودر تجلرة» إلى اسك السندرفه لآلا 
من أبيات الشّعر الملحمي وأحياناً عشرات الآلافء ويكون الوزن فيها حيّاً في أذهانهم؛ ولأنهم 
عاجزون عن استخراج القواعد منهاء فهم» مع ذلكء يتعرّفون على خروقات هذه القواعد 
ويقصونهاء حتى لو كانت هذه الخروقات خروقات هيّنة. 


وفي الملحمة السَّرْبيّ يحتوي كل بيتء بالتدقيقء على عشرة مقاطع» وهو متبّوع بوقفة 
تركيبية. ويوجد هناك أيضأ حدّ الكلمة الإجباري قبل المقطع الخامس وغياب إجباري لحد 
الكلمة قبل المقطع الرَابع والمقطع العاشر. ويقدّم البيت» بالإضافة إلى ذلك: خاصّيات دالّة 
على مستوى الكمّية والتَبر 88 


تعفينًا هذه الفاصلة الملحمية السّربية» بجانب العديد من الأمثلة المشابهة التي يقدّمها 
العروض المقارن» من التطابق الخاطئ بين الفاصلة والوقفة التركيبية. وليس على حد الكلمة 
الإجباري أن يأتلف مع وقفة ماء بل ولا يُتَصَوّر حدّها وكأنه يجب عليه أن يكون قابلاً 
للإدراكة بالأذن فتكليل الأغاتي البلحمينة العريية المبكلة في الجاكى يبرع على أنه لا 
وجود لأيّة علامة مسموعة واجبارية تشير إلى الفاصلة» ومع ذلك» فإن كل محاولة لإلغاء جد 
الكلمة قبل المقطع الخامس بأقل تغيير في رتبة الكلمات تعتبر محاولة يردها السّارد على 
الفور. إن الواقعة النحوية القاضية بأن المقطعين الرّابع والخامس ينتسبان إلى كلمتين 
مختلفتين تجعل المرء يعطي للفاصلة قيمتها. وهكذاء فإن نموذج البيت يذهب إلى أبعد من 
مسائل الشكل الصّوتي الخالص : إذ الأمر يتعلّق بظاهرة لسانية أكثر رحابة لا تستنفدها 


3) معل عوطعتآ » :(1952) 3.21-66,رومعجهة عنده5199 010:0 « معتاءلة عأموأذ ايوم ترم هه 5غن0نا5 » : ومطملو1 .2 
.(1933) 44-53 ,7-9 رعلهاسمعساعغمت عبوتاعدمطم عل ععوتهلسفاءءعه وعءعتطععق ,« معمعكلاه؟ معطعو دمع لوط2ع5 رعل ننوطورء/ا 
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5 أقول «ظاهرة لسانية» رغم أن شَاتمَان34 قد صرح بأن «الوزن: يوجن بوضفنه :نسناً 
خارج اللغة». وصحيح أن الوزن يوجد أيضاً في فنون خرف تستعمل السلسلة الزُمنية. فهناك 
انون فر 0 اللنانية د كالتركيتن: مقلاً - التى حاون يتفين الأسلوب» سحدزة اللفنةء 
بع ابقاكل سر بين مختلف الأنساق السيميوطيقية دبل يمكننا أن تحدت عن تو 
عَلآمَات لوق كه العلامات مين ما يندراقيه لون أصفر في اتتلافه مع لون أخضر بأن 
حرّية المرور توشك على الانتهاء» وحيث يعلن اللّون الأصفر في ائتلافه مع الأحمر عن قرب 
نهاية التوقّف؛ إن هذه العلامة الصّفراء توقر لنا مشابهة وثيقة مع المظهر المتمّم للفعل. ومع 
ذلك؛ فإن للوزن الشّعري العديد من الخاصّيات الأسانية التاخلية التي من الأليق وصفها من 
زاوية. نظر لسانية خالصة. 

ولنضف بأن أية خاصية لسانية من نموذج النْظم لا ينبغي إهمالها. وهكذاء فإنه من 
الخطا المأسوف له مثلاء التنكر لقيمة مكوّنة للتنغيم في الأوزان الإنجليزينة.. وبحتئ: دون أن 
نتحدّث عن دورها الأسابي في أوزان عَلَم للشعر الحرٌ مثل وَالت ويتَمَانء فإنه من المستحيل 
تجاهل التلالة العروضية لتنغيم الوقفة («فصل ختامي»)» سواء أكان موقّعاً أم غير موقّع/35) في 
قصائد مثل عاء10 عط /ه عم2: 16 هذا التنغيم الذي يتجنب» بصفة قصدية: المُعَاظلَة ومع 
ذلك؛ فحتى التراكم الشديد لسلسلة من المعاظلات لا يتمكن أبدأ من إخفاء وضع الاستطراد 
والتّبوع الذي هو تنوّعه؛ ووظيفة المعاظلات هي دائماً إبراز التصادف العادي للوقفة التّركيبية 
وتنغيم الوقفة مع الحدّ العروضي. ومهما كانت طريقة القراءة التي يتبناها المنشد. فإن 
القصيندة اتبقق خاطعة لقبد على موف التتقيم.وتعصن مسالة التطباق' التقيمي الممبن 
لقصيدة ما 5 ولمدرسة شعرية ما أحد موضوعات التأئل الأكثر أهمّية التى اقترحها 
الشكلانيون الرّوس.36) ْ 

إن نموذج البيت يتحقّق في أمثلة البيت. وتَعيّنَء عادة» لفظة «الإيقاع» الملتبسة 
إلى حد ما التّنوع الحر لهذه الأمثلة. ويتبغي لتنوع أمثلة البيت داخل قصيدة معطاة أن 
يتميّز بدقة عن أمثلة الإنجاز القابلة هي ذاتها للتّنوع. وتعتبر الرَغبة في «وصف الأبيات 
الخامصّة كما هو منطوق بها بالفعل» أقلَ نفع بالتّسبة للتحليل التّرامني والناريخي للشّعر 
بالمقارنة مَعَ دراسة إنشاده في الحاضر والماضي. إن واقع الأشياء بسيط وواضح : «هناك 


4) .1.6 مقمتقط 

35) .(1931) 188-223 /ا1 ط,1):1 ,« عموعطم 12 عل عزعه[امدمطم 15 كناد » : .5 ,لزاوع 12. 

036 انظر : اا#لطاهوعائنآ تلممةء؟ جمعمملآ.لا ,زتكلكمسسصتطت2 اء ,1922 ,لومعمندعا رهدلد ويماتهماء36 : ورم .لمسوطمعطءاع 
.28 ,لد تعقتوعآ 
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العديد من الإنشادات الممكنة لنفس القصيدة ‏ المختلفة بعضها عن البعض الآخر بشتى 
الطرق. والإنشاد حدثء لكن القصيدة نفسهاء منذ اللحظة التى نتفق فيها على القول بأن 
لتمينة جا وجودا خاضاء الع نكري طريقة او اعرف هنا دو رين فده 
'ااملاحظة الحكيمة لويمسّات وبيرد سلي» بدون جدالء إلى المبادئ الجوهرية للعروض 
المعاص. ْ سن 

يقع» عادة» المقطع المنبورء أي المقطع الثاني» لكلمة 4:ناومة في أبيات شكسبير. على 
الزّمن الموسوم, إلا أنه يقع مرّة على الزّمن غير الموسوم في المشهد الثالث من هَامْلت : 

منمم لتناوطة عاعذ! عناعده: 0ع 1لمق ع5 غ1 ,ملا 
لاء فليلحس اللَّسَانٌ المَعْسُول الأَبّهَةَ القبّئية 

ويمكن للمنشد إما أن يُقطّع كلمة 4تنادطة في هذا البيت بنبر استهلالي على المقطع 
الأول وإمًا أن يحترم التّبر الختامي للكلمة في توافق مع التبر المتداول. ويمكنه أن يضع نبر 
الكلمة على الصّفة خاضعاً للتّبر التتركيبي القوي على الكلمة الأساسية اللأحقة كما يقترح ذلك 
هيل هآ : 


مصدفم لعندطة ءاعدا عدودة لعتلصف غط )ذ1 ,ولح((ة3) 


وذلك على غرار ما يوجد في تصوّر هُوبُكنس عن التفعيلة الإنجليزية المتكوّنة من 
مقطع طويل ومقطعين قصيرين ومقطع طويل 56065 61ع02!.76) وفي الأخيرء هناك أيضاً 
إمكان القيام بتعديلات تفخيمية إما بفضل «نبر متأرجح» شامل للمقطعين» وإما بواسطة تقوية 
تعجّبية للمقطع الأول [4هته- طف]. لكنء ومهما كان الحل الذي يختاره المنشد: فإن تقل نبر 
الكلمة من الزّمن الموسوم إلى الزمن غير الموسوم دون وقفة سابقة يبقى لافتاً للنظرء وتكون 
لحظة الانتظار المحبط حاضرة بالفعل. وحيثما يضع المنشد النبرء فإن التفاوت بين نبر الكلمة 
الإنجليزية على المقطع الثاني من 4:دهدة والزّمن الموسوم المرتبط بالمقطع الأول يبقى 
كعنصر مكون ل «مثال البيت». إن التوتر بين الارتكاز ونبر الكلمة ملازم لهذا البيت بمعزل 
عن التحققات المختلفة التي يمكن أن يقدمها مختلف المُمثلين أو القراء. وكما يلاحظ ذلك 
جيرّار مَائْلِي هُوبُكنس في مقدمة أشعاره» فإن «إيقاعين يَنْسَابَان في نفس الآن بطريقة من 
7) .1.6 ,برعاو لموع8 اء خأمدم ابلا 


8) .29.549-561 ,عههنهمها دصمل ءءء ,اال .ذه 
9) ,1948 .60 “3 رؤع1لهمآ اء عأوولا بجع81 .لغ ,تعسصلعو0 .لغ بلا روسوعو2 ,كسمتكامه8 .0.34 
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الطرق».(©) ومن الممكن أن نعيد تأويل الوصف الذي يعطيه لهذا الانسياب الطبّاقي.7*) إن 
تراكب مبدا! التماثل على تعاقب الكلمات أو بعبا رة ة أخرى. إن تركيب الكل العروضي 
وتداخله مع الشكل المستعمل للخطابء يود بالضّرورة إحساساً بتشكيل مزدوج غامض 
بالتسبة إلى كل مَنْ آلف اللّغة المعطاة وآلفَ الوزن. وتّسبّبٍ الاتفاقات كما تسبّب الاختلافات 
بين الشكلين والتوقعات التي وكذا التَوقعات المحبطة هذا الإحساسَ 

إن الطريقة التي يحقّق بها «مثال الإنجان «مثال البيت» المعطى تتعلّق بنموذج 
الإإنجاز الخاص بالمنشد؛ ويمكن للمنشه أن تسد على أسلوب مُقَطّع وأن يميلء على 
عكس ذلكء إلى تطريز قريب من التثر أو أن يتأرجح أيضاً بحرّية بين هذين القطبين. 
ويجب علينا أن نحذر من الثّنائية التبسيطية التي تختزل زوجين إلى تعارض واحد إما بحذف 
التمييز الجذري بين نموذج البيت ومثال البيت (وكذا التمييز بين نموذج الإنجاز ومشال 
الإنجاز)ء وإِمّا بمطابقة خاطئة بين نموذج الإنجاز ومشال الإنجاز وبين نموذج ومشال البيت 
على التوالي. 


...هنآ عنلكالا 1215562 دع 5نا0؟؟ اع البصاغل قهم أوء'2 انام 11315 
جنا نامع عل ل72ء061 22 ,كناعصعاع5 ,15ز! ع1أن/ا 


لكن» لم يتهدم كل شيء ولقد تركتم واحداً حياً 
ابنك» يا سيديء يمنعني من أن أتابع 


يشتمل هذان البيتان من فيدرًا 84:6م25*) على معاظلة ثقيلة تشكل حدا للبيت قبل 
المقطع الأحادي المتتّم لمجموعة كلمات وجملة وقؤل. إن إنشاد هذه الأمكتندريات يمكن 
5 يكون غروطيا قالصا مع وقفة جلية بين «1076/!» و «ه[]»»: ومع غياب وقفة بعد الضير. 
و على التفيش مع خل اموق أسلوب يمل صو الأتريفياها لن تفسل يح الكلبات عند 
«هنا 01056 وسنؤشي بشكل واضحء لوقفة معيّنة فى نهاية الجملة (على نقط الحذف). ولا 
يتوصّل أي نمط من نمطي الإنشاد هذين؛ مع ذلكء إلى إخفاء التفاوت القصدي بين 
تفسيمين التركيبي والعروضي. ويبقى التشكيل الخاص بتصيدة ما على مستوى البيت مستقلا 
ستقلالا تامأ عن إنجازاتها المتنوّعة ‏ الشيء الذي لا يعني أبدأ أن المسألة المثيرة التي أثارها 
ته ع1 ,كمتكامه1] ..0) 


“4 المقصود الطباق الموسيقي 
له ملاحظة المترجم إلى الفرنسية (نيكولا ريقي) لقد عوضنا هنا المثال الذي أخذه ياكوبسون من : ؛بعع1؟ مسموفسدة؟ »10 


لهويكنس بهذا المثال. 


20046 قضايا الشعرية 


سييفزس 43,5108065) مسألة المؤلّف القارئ لنفسه والمؤلف القارئ للآخرين: مسألة عديمة 
الأهمّية. 
إن البيت» دون شكء هوء دائماً وقبل كل شيءء صورة صوتية تكرارية؛ إلا أنه ليس 
دائماً هكذا فحسب. إن الرّغبة في حصر المواضعات الشعرية مثل الوزن والجناس والقافية في 
المستوى الصّوتي وحده تعني الاستدلال التَأمَلي دون أي مسوّغ تجريبي. إن لإسقناط مبدا 
التماثل على المتوالية دلالة أرحب وأعمق. وتعتبر صيغة فَاليري ‏ «القصيدة هي ذلك التَردّد 
الممتد بين الصّوت:والمعنى» »»9‏ أكثر واقعية وعلمية من كل أشكال النّزعة الانمزالية 
الصوتية. , ١‏ , 5 
ورغم أن القافية تعتمدء من حيث التعريفء على التكرار المطرد للفونيمات 
ولمجموعات من الفونيمات المتناسبة» فإن ذلك يعني ارتكاب تبسيط مفرط بدل معالجة 
القافية من زاوية الصّوت فحسب. فالقافية تستلزم بالضَّرورة علاقة دلالية بين الوحدات التي 
تربط بينها («توابع القافية» ‏ في اصطلاح هُويُكنس). ويتحتّم علينا في تحليل قافية ماء أن 
تتساءل عمّا إذا كان الأمر يتعلّق أو لآ يتعلّق بالتنّسجيع ونحن نواجه بين لواحق الاشتقاق و/أو 
لواحق الإعراب المتماثلة (كدهناهدمءفل - كدهننهادنمهدمه): أو عمًا إذا كانت الكلمات التي 
تشكل القافية تنتمي إلى نفس المقولة النحوية أو إلى مقولات مختلفة. وهكذاء فإنَ قافية 
رباعية لهُوبُكنس» مثا تطابق بين اسمين ‏ 4هنكة و 4هذم ‏ يتباينان معاً مع الصّفة 4مناط 
والفعل 504. فهل هناك تجاور دلالي وتشابه مكوّن لصورة بين الوحدات المعجمية في القافية 
كماهوالحال في : علنطتاه 5‏ علبنغددغل ععتمصمغم ‏ عتأمصساي عهووت؟ ‏ ععددزوص 
:و 100 ؟ وهل للعناصر التي تشكل القافية نفس الوظيفة التّركيبية ؟ إن الاختلاف بين 
الأصناف الصرفية والتّطبيق التّركيبي يمكن أن تشير إليه القافية مجدداً. وهكذاء ففي أبيات 
يو التالية : 
عأممهم نزأجمعج ,لع2000 1[ عانط/لا 
8 أمجق 3 عنتق عرعط) لإأمرعلل0ن5 
أمرة: لاأأضعع عدم01501 حم 
بينما أحنيت الرّأسء وكنت تقريباً في إغفاءة 
فجأة وصل إلى ممعي نَقْرٌ 
صادر من شخص يطرق البَابّ بُطف 


3) .1924 ,جرع طاعلزع11 ,عو دلعمعالعطعة ععل عي 7١‏ اسه عاعة2 : دع بعز5 
44) .637 .م ,آ] علوذء]2 ,« وطستسطع » ,11 لعم0 اع] ,بمغلة/ا اننوط 
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تتماثل الكلمات الثلاثة الموجودة في القافية صرفياً وتختلف كلها تركيبياً. فهل القوافي 
المشتركة لفظياًء كلياً أو جزئياً محرّمة أم مسموح بها أم مفضلة ؟ وعلى سبيل المثالء ما هو 
مصير القوافي التامة الاشتراك اللفظي مثل : هاءة ‏ أهلهىء تصن مقا عناهز  )12(‏ عدمز (1)ء 
أو كذلك من جهة أخرق قوافى الترجيع مثل : عممعلهه ‏ ععمقلء عتاتافل ‏ ععل علتا ‏ 
علا عل0م15ه:م ‏ علمه ؟ خا ما هو مصير القوافى المركبة 
(مثل جاوء'! عء» _ «عاءعورطى «عمله) لا"! كتمصمط» - 1 «ععصة! ل'5» _ «ععمع511» عند 
مَالآرْميء حيث توافق كلمة مجموعة كلمات ؟ 
ويمكن لشاعر أو مدرسة شعرية أن يكونا مع أو ضد القافية النحوية؛ فالقوافي يجب أن 
تكون نحوية أو نحوية مضادة؛499) وتعود القافية اللآنحوية التي لا تبالي بالعلاقة بين الصّوت 
والبنية التحوية» مثل كل أشكال التحوية المضادة, إلى أمراض الكلام. وإذا نزع شاعر إلى 
تجتّب القوافي التّحوية» فهناكء بالتّسبة إليه» كما يقول هُويُكنس : «عنصران في جمال القافية 
بالشية إلى التخنء .وهنا تابه الأصوات أو قنائلهنا واخثلاف الممنائن أو تدانتهاء “نيهم 
كانت العلاقة بين الصّوت والمعنى فى مختلف تقنيات القافية» فإن الدائرتين متشابكتان 
بالشرورة زعلى لان تلاحظات :ووشهات! ألنافنه حول النقنة اللكلالية اللكافية 11 وفلن إثر 
التراسات الفطنة التي أَنُجرّت حديثاً حول أنساق القوافي السُلآفيّةه فإن الفكرة القائلة بأَنّه إذا 
كانت القواق يدل دانها عزلاطريفة عاض لا يكن للباجت فى الشدرية أن ايتدعيهنا بعد 
بصفة معقولة. 
ليست القافية سوق جالة نخاصة مكثفة نوعاً :ما لمسألة أكثر غمومية: بل ويمكننا القول 
إنها حالة خاصّة للمسألة الأساسية للمّعر التي هي التوازي. ويُبْدِي هُويُكنس هنا أيضاًء في 
مقالاته وهو طالب سنة 1865 حدساً عجيباً عن بنيّة الشّعر إذ يقول : 
«إن الجزء المصنوع من الشعرء ويمكنء بلا شكء أن نصيب القول بأن 
كل صنعة تختزل إلى مبدا النوازي. فبنية الشّعر تتميّز بتواز مستمر 
يبدأ من النوازيات التّفنية للشّعر العبري ومن الترنيسات التّجاوبية 
لموسيقى الكنيسة إلى تعقيد النظم اليوناني والإيطالي أو الإنجليزي. 
5) ملاحظة المترجم إلى الفرنسية : وبعبارة أخرى» إن الكلمات الموجودة في القافية تنتسب إلى مقولات نحوية متماثلة أو 
تنتسبء على عكس ذلك إلى مقولات نحوية مختلفة. وكمثال على الاتجاه الأول» يمكن أن نذكر, بالنسبة إلى الفرنسية» 


وإلى حد كبير التراجيديا الكلاسيكية؛ وكمثال على الاتجاه الثاني؛ يمكن أن نذكر مالارمي (أنظر مثلاً : تنس وفمصة"1 


ناه" نئل حيث نجد 11 قافية على 54 لا غير تتسم بالنحوية). 
6) .1.0 رووعرهو2 شه كلهه مهل 116 ,كمكامه1] .14.ن 
47) .1954 برقمأعقلءاع1 رصك]1 لهطوء م عط : .ول ,>1 لا راأقدوز زا 
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إلا أن التوازي نوعان بالضرورة ‏ فإمًا أن يكون التَعارض موسوماً بشكل 
واضحروَإِمًا أثله بالأت:: 4 انتالي أ وتلويتن: والتوع الأول فحسيه أي 
نوع التوازي الموسوم؛ هو الذي يتعلّق ببنية البيت ‏ بالإيقاع (تكرار 
متوالية معينة من المقاطع) وبالوزن (تكرار متوالية إيقاعية معيّنة). 
. وبالجناس» وبالسّجع» وبالقافية. وتكمن قوة هذا التكرار في كونها 
تولّد تكراراً أو توازياً مناسباً في الكلمات أو في الفكرة؛ ويمكننا 
القول» إجمالأء ونحن نسججّل أن الأمر يتعلّق بنزوع أكثر مما يتعلّق 
بنتيجة ثابتة» بأن التوازي الشديد الوسم في البنية (إمَا التوازي الناتج عن" 
تحسين وإمّا التوازي الناتج عن التأكيد) هو الذي يُوَلْدْ التوازي الشّديد 
الوسم في الكلمات والمعنى... وتنتمي الاستعارة والتشبيه والتمثيل الخ» 
إلى نوع اعاني المنقطع أو الموسوم؛ حيث يُلْنَمَسٌ الأثر في تشابه 
الأشياء. وينتمي الطباق والتباين الخ» إلى ذلك النوع الذي يُلْتَمس فيه 
الأثر في المغايرة.49) 
وباختصارء فإن تماثل الأصوات المٌمْقَط على المتوالية مثل مبدئه المكوّن» يستلزم 
بالضرورة التمائل الدلالي.ويوحي كل مكؤن من متوالية معئدة. على كل مستوئ لغويه 
بتجربة من التجربتين المتعالقتين اللّتين يصوّرهما هُويُكنس تصويراً بديعاً بوصفهما «التّشبيه 
حباً في التّشابه والتشبيه حبّا في المغايرة». 
ويوفر لنا الفولكلور أشكال الشعر المقطّعة والمنمّطة بوضوح كبيرء وتنقاد هذه 
الأشكال؛ بشكل لا مثيل له. للتّحليل البنيوي (كما بيّن ذلك سيبِيُووك 56501 بخصوص أمثلة 
شير يميس ونمرعمعط0). 49 ويمكن للموروثات الشفوية التي تستخدم التوازي التحوي للرّبط 
نين الأبيات المتعاقبة: مكلا الأشكال الشمرية الفيئوأوغرية:00) وإلى عنة كبير أيضاً الشمر 
انون الرّوسيء أن تُحَلْل بشكل مثمرء على كل المستويات اللسانية ‏ فونولوجية وصرفية 
وتركينية وتعجبية اا مر ننظر إلى ما هي العناصر التي د تتصَوّر كمناصر متمائلة 
وكيف تُحَفْف التشابهات في د بعض التسويات بوامظة اختلاقاك دالة في مشويات أخرى: 


8) .ع.ه ,كستكامه1] .0.11 

49( أنظر : .مم بعففنهمها صا عل502 ما ,« أعمهمد كلمعوعط0 2 صذ كأاععمكة لمة ذاءع129 : أءرء) 3 عمتلمءءع12 » : عامعطع5 .1.4 
221-55 

0) انظر : -لععهم ع8 : .للا ,عاتمتعاد : (1958) 174 ,كدمتاف تسساسسدف ودملكء؟ عمملله5 .عنماء4ة عذموناط0 : .2 ,ملتاتعاكنم 
.(1934) 15 ! ركصمتاف تمسسسرى وكاولاء؟ عمملعلاه! زر عدداطط نل سطاه؟؟ معطععناء مما -طععتمدة عل مأ عدسسوناءا 


وتسمح لنا أمثلة من هذا النوع بالتأكد من سداد اقتراح رَانْسُوم الذي يكون وفقه «تفاعل الوزن 
والمعنى هو المبدا الفمّال للشعر ويشمل كل خاصياته الهامة».077) ويمكن لهذه البنيات 
التقليدية الموسومة جداً أن تزيل شكوك ويئْمّات حول إمكان كتابة نحو لتفاعل الوزن 
والنسني وكدللكة ول إمكاق "كانه عو اللي الاتشارات» ومن اللحظة الع زانة فيونا 
التوازي إلى مستوى القاعدة» فإن التفاعل بين الوزن والمعنى وتنظيم المجازات يتوقفان عن 
أن يكونا «جُزَْي الشعر الحُرّيْن والفرديين وغير المتوقعين». 
وهذه هي ترجمة بعض الأبيات التمطية لأغاني الأعراس الرّوسية حول ظهور الخطيب : 
رعطع1مم ع1 ورعل؟ الهعع0121 56 209ع38م تمه 3111321 لآ 
.011ههمم ع1 ضرع اتقطعء قط زتاتقة/ا 
توجّه رفيقٌ شجاع نحو الششرفة 
وكان فازيلي يسير نحو القَصّيْر الصغير ' 
هذه الترجمة حرفية؛ إلا أن الأفمال في الرّوسية توجد في الموقع الأخير من 
الجملتين : 
/سونتتع هلام لقعا تمءد >1 ععل10مم زمءطهد]1 
/21 فحتم لامرعمة ع1 زنائكة97/ 
إن هناك تناسباً تامّا بين البيتين على المستوى الصّرفي والتركيبي. وللفعلين الإسناديين 
نفس السّوابق واللواحق ونفس المتناوب المصوتي في الجذر؛ ولهما نفس الجهة والزّمن والعدد 
والجنس» وفوق ذلكء فهما مترادفان. ويحيل الفاعلانء أسم الجنس واسم العلم» على نفس 
الشخص ويوجدان: في علاقة تعارض. وتتبر التركييات النْجدية المتمنائلة عن افضلترة المكان؛ 
يتوجد الفضلة: الأول متهماافن علاقة تجار تمرطل مع الفظلة العانية: 
ويحدث أن يسبق هذين البيتين بيت آخر له بنية نحوية (تركيبية وصرفية) مشابهة : 
5ط لام دعا قاعل :هم )70121 ع2 ممعنة! عتهقاء ميا قوط 
كنامه 13 5اة/ الهم 10دع عم أونتعغطء 1112 نا 85م 
لا صقرأ ناصعاً يطير وراء التلال 
أو 
لا حصاناً متخايلاً يركض نحو السّاحة 


7 1941 .هلمن ,عأاوكرهل؟ ,سوق 014) يعم غط1 .1.0 بسمعممقظ 
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إن معسة عتهاء و أقاعطك 67 في هذين التنوعين يوجدان في علاقة استعارية مع-انة؛ 
00 هذا . إِنهِ التوازي التقليدي المنفي السّلافي - دحض الحالة الاستعارية لصالح 
الحالة الواقعية. ويمكن للنفي 6م, مع ذلكء أن يحذف : 

5عستللم 5ع1 فاعل :هم )0121 نم1500 عتهاء هلآ 
تنام 18 75 الهمم10مع أواعطء رع ولآ 
وفي المثال الأول من هذين المثالين يتم الحفاظ على العلاقة الاستعارية : 
لماه نا علطم ,عطععمم غ1 أمواعل 2218116مم2 تممقةم تمه أمقلاتة؟ هنآ 
.5عط تلام كعل قاعل يد'ل أطهدعء؟ 


بَرَزْ رفيق شجاع أمام القرفة ‏ _ 
مثل صقر ناصع آت مما وراء التلال 
ومع ذلكء ففي المثال الآخر تصبح العلاقة الدلالية غامضة. فهناك إيحاء بالتشبيه بين 

ظهور الخطيب وركض الحصان. إلا أن وقوف الحصان في السّاحة يسبق في نفس الآن؛ في 
الواقع» وصول البطل إلى المنزل. وهكذاء وقبل تقديم الفارس وقُصَيْر خطيبته الصّغير يثير 
التشيد الصور المتجاورة الكنائية للحصان والسّاحة : الشيء المُمْتَلّك عوَض المَالكء والهواء 
الطلق بَدَلَ الداخل. ويمكن أن يقسّم تقديم الخطيب إلى لحظتين متعاقبتين حتى بدون 
استبدال الحصان بالفارس : 


كلام 12 كاء77 2011م210ع8 238202 3زم ]22ة! !721 دلا 
عطعىمم ع1 كتث؟ القاء هج زتلئقهة/١1‏ 
وهكذاء ف 6031 :56 الواقع في البيت السّابق في نفس الموقع العروضي والتركيبي 
مثله مثل «مدهدةمممه0 6مداانه/ا2 يظهر في آن واحد كصورة وكامتلاك تمثيلي لهذا الرّفيق 
وبتعبير أدق» فهو الجزء من الكل بالتّسبة إلى الفارس. وتوجد صورة الحصان في خط فاصل 
بين الكناية والمجاز العرينل. ومن إيحاءات 567056021 يترتب مجاز مرسل استعاري ففي 
أغاني الأعراس والتّنوعات الأخرى للثروة الجنسية الرّوسية» فإن المذكّر "مم5 80 يبدو رمزاً 
قضيبياً فيا بل وجلياً أيضاً. 
ولقد أشار بُوبِبِْيَا الذي كان باحثاً مشهوراً في مجال الشّعرية السّلافية» منذ سنوات 1880 
إلى أن الرّمون في الشعر الشعبي» تتجسّد وتتحوّل إلى لوازم البيئة. «الرمز) يبقى رمزاء إنه 
مربوط بالفعل. وهكنا يُقَدَم التفبيه على شكل متوالية زمني.57 وفي الأمئلة التي 


2) .(1887) 11 ,(1883) 1 ,عت لمعه .معوعم عدرعفورة تدتطدمه طلهظ و زنسعهكه "09 .ى رمزدطعومم 
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استخرجها بُوتِبنْيَا من الفولكلور السّلافي» يُعْتبَرَ الصّفصاف الذي تمرٌ تحته فتاة» في نفس 
الآنء صورة لهذه الفتاة؛ والشجرة والفتاة حاضرتان معاً في نفس الصّورة اللّفظية للصّفصاف. 
وبنفس الطريقة يبقى حصان أغاني الحب رمرّ فحولة لا فقط حينما يطلب الطّفل من الفتاة 
أن تطعم جواده» ولكن أيضاً حينما يُسرّح ويوضع في الاصطبل أو حينما يُربط بشجرة. 

ليست المتوالية الفونولوجية في الشعر هي التي تنزع وحدها إلى بناء معادلة» لكن كل 
متوالية وحدات دلالية تنزع؛ بنفس الطّريقة: إلى بناء المعادلة. إن تراكب المشابهة على 
المجاوزة يسند إلى الشعر من كل جانب جوهره الرّمزي والمركب والمتعدّد المعاني» جوهراً 
توحي بهء بشكل أنيق» صيغة غُوته : (إن كل شيء عابر ليس سوى شَبَّه). ويقال ذلك بتعابير 
أكثر تقنية : إن كل عنصر من المتوالية عبارة عن تشبيه. وكل كناية في الشعر التي يتم فيها 
إسقاط المشابهة على المجاورة هي كناية استعارية بنسبة طفيفة: إن لكل استعارة تلويناً 
كنائياً. 

إن الغموض خاصية داخلية ولا تستغنى عنها كل رسالة تركز على ذاتهاء وباختصار فإنه 
ملمح لازم للشعر. ونكرّر مع إِيمبِسّن أن «مكائد الغموض توجد في جذور الشعر نفسهاء.(53) 
وليست الرّسالة نفسها هي التي تصبح وحدها غامضة» وإنما يصبح المرسل والمتلقي غامضين 
أيضاً. وبالإضافة إلى الكاتب والقارئ» هناك «أناء البطل الغنائي أو «أناء السّارد الوهمي» 
وهناك «أنت» أو «أنتم» المخاطب الذي تفترضه المونولوجات الدرامية والتضرّعات والرّسائل. 
وعلى سبيل المثال» فقصيدة الصراع مع المَلّك مم13 عمنلاوع:/لا يوجّهها بطلها الذي عنونت 
به القصيدة إلى المنقذ وتلعب في نفس الآن دور رسالة ذاتية للشاعر تشارلز ويسلي 
إهاة6/ 5»ائقتا© موجهة إلى قرائه. إن كل رسالة شعرية هيء احتمالآء خطاب نوع من 
الاقتباس مع كل تلك المشاكل الخصوصية والمعقدة التي يوفرها للساني «كلام داخل كلام». 

إن هيمنة الوظيفة الشعرية على الوظيفة المرجعية لا تطمس الإحالة؛ وإنما تجعلها 
غامضة. ويناسب الرّسالة ذات المعنى المزدوج مرسل مزدوج ومُتلقّ مزدوج وأيضاً إحالة 
مزدوجة ‏ وهذا ما تَعْرِضْه بوضوح, عند العديد من ب التعرب, استهلاليات الحكايات الشعبية : 
ومثال ذلك الاستهلال المعهود للرّواة المَّايُورْكِييّن : «لقد كان هذا ولم يكن».5) وبواسطة 
تطبيق مبدإ التماثل على المتوالية» فإن مبدأ التكرار حاصل وهو يجمل لا فقط تكرار 
المتواليات المكونة للرّسالة الشعرية شيئاً ممكناًء وإِنما يجعل أيضاً تكرار الرسالة ذاتها في 


3 .(1955) ,لك *3 علتولا بعل ,واآمهتطسم 1ه وعم 12 معمعك . /لا وموم سوط 
4) .50 137 .1 لاأتهعكه .5 وطعتطهن) « 7 لعوننطا معطعمة11 لصزد » . /لا ,عوزن 
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ثموليتها شيئاً ممكناً. إن إمكان التكرار هذاء المباشر أو غير المباشرء وهذا النَشيوْ للرّسالة 
الشعرية وعناصرها المكوّنة. وهذا التحويل للرّسالة إلى شيء يدوم كل ذلك يمثّل بالفعل 
خاصية داخلية وفعالة للشعر. 

إن تعاقبين من الفونيمات المتجاورة التي تتشابه» في متوالية ما تتراكب فيها المشابهة 
على المجاورة» ينقادان لممارسة وظيفة تجنيسية. وصحيح أن البيت الأول للمقطع الشعري 
الأخيز من قطيننة الفراية لاشقار ثو كسا لاحظ ذلك فاليري» يعد تكثزة إلى الجتقنايس 
التكراري» إلا أن «الأثر القاهر» لهذا البيت» ولكل مقطيع شعري من جانب آخر يعود في 
الجوهر إلى السلطة الشعرية للاشتقاق 


والغراب لا يحرّك جناحية أبداًء إنه لا يزال جاثماًء لا يزال 
جاثماًء 

على التمثال النّصفي الشاحب لبّالاص تماماً فوق باب غرفتي؟ 
وعيناه لهما كل ما يشبه حلم شيطان» 

وفوقه ضوء المصباح منساباً يرمي بظله على الأرض 

ومن ذلك الظل الذي يجثم طافياً على الأرض 

لا يمكن أن تُؤْخذ روحي أبد.(*) 


إن مجثم الغرابء 281135 ؟ه غقناط 10ا1هم عطغ» قد م دمجه. بفضل التجنيس الصّوتي 
0م  /‏ / قهاهم/: في كل عضوي (قابل للمقارنة مع بيت مشهور لشِيلي 8005 
/ عأقتاءطه رعاكة2120 هه لعتنامانت5 / ما .>[5/ /ا0.1.5/ «منحوت ؛ على شتلة من مرمر»). إن 
الكلمتين المتقابلتين هنا قد وُجدتا أعلاه مختلطتيزن في نعت آخر متعأ ق بنفس التمشال 


قط نزم عترامة أكناز 15د كه أقناط لتألهم عط ه0 ,وستنلاته 15 الناد ,عستائلو كز 511 ,عستلاء7؟ ععلعم بمعجمم عط لمق ل 
,8 نتتقععل 15 أقط 20115مء0 012 ولتتدعد عطا أله علاقط دعلزء كلط لدهة ب مول 
: :2100 عط ده مقط كتلط ولام ط) وستاضوعم5 صتطعع*0 غطعنا-مصها عط لمم 
1001 عط ذه عض ه10 ذ5عذ! غقط بيزه05200 )هط غيذه مم2 أنامة نزم لمم 
لس تان للك 
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التصفي ‏ 4كام /4دةةام/ ‏ أي المركب المزحي الشعري.57) وقد أوثق العلاقة بين الطائر 
الجاثم ومجثمه تجنيس أيضاً : 
أكناط ...عط 0مصنا أكوءط 2ه لقلط 

إن الطائر جاثم 

«ععطتسطفقطك هم عل عتزمم 13 عل (36017 ]5ناز) كتاكوء0 211 35]6ال ,221135 عل عل111هم عأكباط ع1 إناذ» 

(على التمثال التصفي الشاحب ل بلاص تماماً فوق باب غرفتي) والغراب جاثم في 

مجثمه» رغم الأمر الضروري الذي يبلغه إياه العاشق (0006 لاقم اه مده صم نزط) ععلمة) 

«أزل شكلك من بابي». ويُتَبَتَ في مكانه بواسطة الكلمتين /2856206/؛ مندمجتين معاً 
فى لاقاط/. ١‏ 

٠‏ إن الإقانة اللا مجدودة للضيف المعووم مك ها بوائطة سلميلة من التجيييات الجذقة 
المقلوبة جزئياً - وهذا ما يمكننا أن ننتظره من عَلَر في فن الكتابة الإرجاعينة» ومن هذا 
المجرّب المتعمّد في مجال الإبداع التّوقعي أو الإرجاعي الذي هو إِدْغَار ألآن يُو. وفي البيت 
الاستهلالي للمقطع الشعري الأخيرء تبدو 8068 مرّة أخرى» في تجاورها مع 56065 الكلمة 
الحزينة اللآزمة كصورة في المرآة مجسّدة في هذا ال «أبدأ» : الوه 1 ويمزج هذان 
الرّمزان لليأس الابدي بين تجنيسات مثيرة؛ وهي أولا 8هناف! بعاعه ,ه8206 156ء في بداية 

المقطع الشعر: يي الأخير: 1 ثم في الأبيات الأخير: : 1008 عطا مه عمناده1؟ د5عنا! )2ط 2 خط 
وا 16م معلاعم - لعاآنا عط القطد : زناتتا؛ عدعم/ - /زناة1/... /عن1!؟/ ... لعولاه لهالنا/. 
إن الجناسات التي أدهشت فاليري تشكل سلسلة تجنيسية : /...كاة/- ...1ة/- /...ئاة/- /..اله/. 
وثبات المجموعة منبور بشكل خاص بفضل التنوع في نظام التعاقب. ويكَدَرٌ أثران مضيئان - 
«عينا النار» للطائر الأسود ووميض المصباح «الذي نشر ظلّه على الأرض»» في الجلاء والقتامة؛ 
إلى قنة كيين اللوحةة وهنا أيها مرتيطان ب «الأئز الحية للتجينات 0 
/زنصلة دة1ز/ .../عسممسمستل/ .. /إتمسقفل جز /-/ل0 سماد 110ي0/ 989--5-”5 تستطععة ...عمتدوعهد عط لله 

5 ...0163101118 15 
ويقترن «الظّل الذي يجثم» 69ذا) / 1402» «بعيني» (69©) /2لا/ الغراب في قافية الترجيع 
المُحولة بشكل مدهش. 
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إن كل مشابهة ظاهرة في الصّوت» في الشعرء تقوم بمنطق المشابهة و/أو المغايرة في 
المعنى. إلا أن الوصفة الجناسية التي يوجَّهها يُوبٍِ 2056 إلى الشعراء - «يجب على الصّوت أن 
يبدو صدى للمعنى» - تطبّق تطبيقاً أرحب. وفي اللّغة المرجعية» فإن العلاقة بين الدَال 
والمدلول؛ في أغلب الحالات» هي علاقة مجاورة مسنّنة ‏ وهنا ما دمي في الغالب 
ب «اعتباطية الدّليل اللساني» وهو تعبير يدعو إلى الالتباس. وتمييز الرابط صوت/ معنى 
ليس سوى ننيجة طبيعية لتراكب المشابهة على المجاورة. إن رمزية الأصوات عبارة عن علاقة 
موضوعية لا تنكرء وهي علاقة قائمة على ربط ظاهراتي بين مختلف الوسائل الحسّية» وخاصة 
بين الإحساسات البصرية والّبعية. وإذا كانت نتيجة الأبحاث التي أجريت في هنا المجال 
غامضة أحياناً وقابلة للنقاش» فإن ذلك يعود إلى نقص في العناية في مناهج البحث النفسي 
و/أو الألساني. ومن وجهة نظر لسانية على وجه الخصوصء غالبا ما شْوّْة الواقع نتيجة غياب 
الاهتمام الكافي بالمظهر الفونولوجي لأصوات اللّفة» أو لأثنا أصررنا على العمل بوحدات 
فونيماتيكية مركبة عوّض التموقع في مستوى المكونات الصّغرى. إلا أننا إذا ما قمنا بإجراء 
اختبار مثلاًء على التَعارض الفونيماتيكي غليظ/ حادء فإننا نتساءل عن أي من الطرفين» 
رفن أو الطر فك الناد فو للكت العامة وقدعة البق أن عجرا نات عدا الوان 9 
معنى له بالنّسبة إليهم, إلا أننا لن نجد إلا بصعوبة من يوْكّد أن // هو الطّرف الأكثر قنامة 
من الطرفين: , 1 000 

ليس الشّعر هو المجال الوحيد الذي تُخلّف فيه رمزية الأصوات آثارّهاء وإِنَما هو 
المنطقة التي تتحول فيها العلاقة بين الصّوت والمعنى من علاقة خفية إلى علاقة جلية 
وتتمظهر بالظريقة الملموسة جنا والأكثر قوةء كما لاحظ ذلك هَايمّس 5رةة في مداخلته 
المثيرة.50) إن تراكماً أعلى من التواتر المتوسّط لطائفة ما من الفونيمات أو تجميعاً متبايناً 
لطائفتين متعارضتين في النسيج الصّوتي لبيت ما ولمقطع شعري ولقصيدة ما يلعب دور 
«تيار خفي للدلالة» إذا استعرنا تعبير يُو الطريف. ويمكن للعلاقة الفونيماتيكية» في 
كلمتين متقابلتين» أن تتطابق مع التعارض الدلالي كما هو الحال في الرّوسية بالنسبة إلى 
/رلء ,4/ دنهار» و /206/ «ليل» حيث يعارض العدكوف الحاد ايت المرتفع لكلمة عمنانك 
المصوت الغليظ لكلمة ©دهكمه.. ولو عرّزنا هذا التَباين حينما نحيط الكلمة الأولى 
بفونيمات جادة ومرتفعة وحينما نجعل الكلمة الثانية تجاور فونيمات غليظة:؛ فإن الصّوت 
يصبحء في حقيقة الأمرء «صدى للمعنى». إلا أن توزيع المصوّتات الغليظة والحادة في 


6) .364 .م ,عل21612 ,جاع زناك هنا كناك كموتلة ضصد]! » ,مها 111 
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الفرنسية» فى الكلمتين 007[ و أأنااة» توزيع معكوس» وهو الأمر الذي كان يشكو منه مالارمى 

في هذياناته كدو هع : «يأ لخيبتاه أمام الانحراف الذي يسند إلى :ناه كما يسند إلى 
اأناطء بشكل متناقضء جرسين أحدهما قاتم هنا والآخر صاف هناك..57) لقد أكّد وُورْف 
نوط/ أن «كلمة ما إذا قَدَمَتء في تشكيل صوتيء مشابهة إصغائية مع معناها الخاصء فإننا 
ستطيع ملاسظة تلك. ولكزء إنا حدث السّكن» قإاتة لا أحد يلاحظ ذلكه. ومع ذلكه فإن 
الّغة الشّعرية تتفادى الصّعوبة مثلاً في حالة تصادم بين الصّوت والمعنى مثل ذلك التصادم 
الذي كشف عنه مالارميء فالشعر الفرسي سيبحث مرّة عن ملطّف فونولوجي للخلاف غامراً 
التوزيع «المخالف» للعناصر المصوتية بواسطة إحاطة إذناه بفونيمات غليظة وإحاطة عنادز 
بفونيمات حادة وسيلجاء تارةء إلى نقل دلالي مستبدلاً صورتي صَّاف وقاتم المرتبطين 
بالتهار والليل بأطراف أخرى تراسلية للتعارض الفونيماتيكي غليظ/ حاد الذي يباين مثلاً بين 
عرارة التهار الخطيرة والإتماش الهوائي لليل. وبالفعل فاته يبدو أن النوات الإنساتيئة تميل 
إلى أن تجمعء من جهة:؛ بين كل ما هو منير ومسئن وصلب وعال وخفيف وسريع وحاد 
وضيّقء وهكذا دواليك» في سلسلة طويلة: وتنزع إلى أن تجمع؛ على عكس ذلكء بين كل ما 
هو قاتم وحار ورخو وناعم وغير حاد ومنخفض وبطيء وغليظ وعريض... الخ» في سلسلة 


أخرى طويلة».58) 
ومهما كانت فعالية التتشديد على التُكرار في الشعرء فإن النسيج الصّوتي بعيد عن أن 


يُخْصر في تأليفات عددية لا غيرء ويمكن لفونيم لا يظهر إلا مرّة واحدة» لكن في كلمة 
رئيسية وفي موقعٍ مميّزء في خلفية متباينة» أن يتّخذ بروزأً تالاً. وكما يقول الرّسامون ف «إن 
كيلو من الأّون الأخضر ليس أكثر اخضراراً من نصف كيلوه. 

إن كل تحليل للتسيج الصّوتي للشعر ينبغي أن يأخذ بعين الاعتباره بشكل منتظم» 
البنية الفونولوجية للغة المعطاة وأن يأخذ بعين الاعتبار أيضاًء بجانب السّنن التّمولي» هرمية 
التمييزات الفونولوجية في المواضعة الشعرية المعطاة. وهكذاء فالقوافي المسجوعة التي 
تستعملها الشعوب السّلافية في التراث الشفوي وفي بعض العٌصور من التراث المكتوب تقبل 
صوامت مختلفة في 1 القافية (كما هو الحال في التشيكية ,كاه: ,لامما؟ ,نزوم»! بلاا»م5 
:00) لكنء وكما لاحظ نيتش طعدالللء فاته لا ل أي تناسب كان بين الصّوامت المجهورة 
وغير المجهورة:59) بحية 5 يمكن للكلمات التشيكية المستشهد بها أن تشكل قافية مع ,لاناه: 


-5) .50 267 .م ,زاذافء 18 نسه اأطههمطا ,عوسنوسها ,كندط/الا 8.1 
 )58‏ .(1954 ,داعام /1؟) 1.33-77 ترد اعتدمامم سعماح عمطر]1] «وفصم طاعتطكامم نتوماكتط 2ه : كل طعؤزلع 
>5) (1946) 2.82 لدوثأل١‏ ,« نواعمم مدتلم] ممعقعتصة أن كأععمكة عناوتيهصنا عدوم » .0 ,عومصعتز 
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50 ,لاط0ل ,لا102. وبناء على ملاحظات هيز زوك 118 التي 0 مخض ل منها 
ليس غير.©) فإن التمييز الفونيساتيكي بين الانفجاريات المجهورة وغير المجهورة وبين 
الانفجاريات والأنفيات» في أغاني ب بعض الشعوب الهندية مثل البيما ‏ باياكو والليتيكتائق 
يُمَوْضٍ بتنوع حر بينما تمّ الاحتفاظ, بشكل صارم؛ بالتّمييز بين القفويات والأمنانيات 
والغشائيات والحنكيات : وهكذا تفقد الصّوامت» في هذه اللّغاتء في الشعر ملمحين مميّزين 
من بين أربعة ملامح : مجهور/ مهموسء وأنفي/ فمويء وتحتفظ بالملمحين الآخرين : 
غليظ/ حادء ومتكائف/ منتشر. إن الاختيار والتراصف الهرمي للمقولات الفاعلة يشكلان 
عاملاً ذا أهمّية كبرى بالنسبة للشعرية على المستوى الفونولوجي كما على المستوى النحوي. 
وق كنات التطوية الأدرية في العم العدية والقرون الريطن اللاتيينة تمدن بين 
قطبين من الفن" الأدبي سيان في السانسكريتية تاقهكهةم 5 و 7اطتهلونه7 وفي اللاتينية على 
التوالي كنلك أل 205م0 «زخرفة صعبة» ادعام 115 «زخرفة سهلة»617) ومن البديهي أن 
أملوب الرّخرفة استهلة قد اعمُرَ هو الأسلوب الأشد صعوبة في تحليله تحليلاً لسانيا لأن 
الوسائل اللّفظية في مثل هذه الأشكال الأدبية فقيرة جدأ وتبدو اللّغة وكأنها ليست سوى ثوب 
شفاف تقريباً. إلا أنه يجب القول مع تشَازلز ند رقن رضن ععمء 5علهة5 16ئو: بأنه لا 
«يمكننا أبداً إزالة هذا الثُوب كلّياًء بل يمكننا فحسب أن نستبدلّه بثوب آخر أكثر شفافية».62) 
إن «البناء غير المنظوم» ‏ هكذا يُسبّي هُوبُكنس التّدوعات التّثرية للفنّ اللفظي ‏ الذي لا 
تكون فيهء التوازيات موسومة ومطردة بدقة بالمقارنة مع «التوازي المستمر»» والذي لا توجد 
فيه صورة صوتية مهيمنة - يقدّم للشعرية مشاكل أكثر تعقيد تعقيداً كما هو الحال في أي مجال 
لماي بخصوص ا الحعد: ٠‏ وفي هذه الحالة يتموقع الانتقال بين اللّغة 0 الخالصة 
ا ل ب ا 5 
التقليدية وفي كشف القوانين المضلّلة التي يعتمد عليها الاختيار وبناء هذه القوانين. ويطبّق 


0) انظر :.1948 ,معهمنااة0 .ع ءمطغطر وعجماه0) .1 ,معاطم 

1) .171 .م بآ .أه/ ,ورعجوط ه0011 رععئاءط .0.5 

2) 6ش أن صع1 ومتنوءناطوط - 1958 عمزماء0 ,4 عم ,24 أ0؟؟ ررلهلآ ,11آ عقم ,د علماطلامط عط أه برومامطوه54 » ./ا .ممصعط 
4 + ع3 .مم .ع افتدهساآ لسع عمطللاه! روومامده طاهدم4 مأتععامء) طموعىء 8 نوع جزسن] مسعنفد1 

3) انظر ليقي ستروس لظه ءفتتهه اك عتنفاك 05 لممعهول لمعه أأشصعنمه! ,« كعدديه نمم كعل عنوتهه[أمطمءمت عدالهدم » 
قعطءمععع10 .عمسوتاجوة عدوتسمدمءة ععوعقة عل اتالككه1'! عل سعتطه) ,« ع020؟ 13 اأء عتناأعتضاد ه[ » - ,(1960) 3 رمتاعمع 
ر« لوكتقشعة '8 عنومع عل » : 3-36 .مم (7 كم ,81 عترغة) 1960 كتهتم ,99 29 روعسو تسوامدومة اء وعمنو تطومومائطح وعمهملعا0 »4 
: 1961 22315 رقهمعقهه14! ووس 1 وعآ كمقل اتنلوموع ,3-43 ,مم ,1958-1959 ع1نةناتتالة رقعله1 وعذمدع11 دعل عدموننوء2 عامعظآ 
.(1958 وصوط) 227-255 .جم رعلوممعهمة عتوهامومعطلهسف صذ ,رج وعطاوصس قعل عمساعونه ها » 
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ليفي ستروس:69) في أعماله الحديثة: منهجاً نافذاً جداً لكنه شبيه» في الجوهرء بنفس المسألة. 
مسألة بناء الحكاية الأسطورة. 


وليس من الصّدفة في شيء إذا كانت البنيات الكنائية أقل حظاً من الدّراسة بالمقارنة 
مع مجال الاستعارة. ولقد سبق لي منذ أمد بعيدء أن نبّهت على أن دراسة المجازات الشّعرية 
فم اتجهنة أبنانا سو الانتعارة :وأ الأدنب السيين :واقفياء والدى ررتيظ اريناظا ركنا 
بالمبدا الكنائي» يستمرٌ في تحدي التأويل» في حين أن نفس المنهاجية اللّسانية التي 
تستخدمها الشّعرية في تحليل الأسلوب الاستعاري للشَمر الرّومانسي قابلة لأن تطيّق كلياً على 
التّسيج الكنائي للنّثر الواقعي 657 ْ 

وتعتقد الكتب المدرسية في وجود قصائد خالية من الصّور إلا أن المجازات والصّور 
التتحوية الرّائعة تعوّضء بالفعل» الفقر الموجود في المجازات المعجمية. إن الأدوات الشّعرية 
الخفيّة في البنية الصّرفية والتركيبية للغةء وباختصار إن شعر التحوء ونتاجه الأدبي» أي نحو 
اموه فادرا نيا ترف بها الثقادة :وقد أعتلها اللنافون تقرييا إفنالاً كلا تبوعكل اقيض من 
ذلك» فإن الكتّاب المبدعين غالباً ما عرفوا كيف يستثمرونه!66. 


إن القوّة الدراماتيكية لاستهلال أنطوان في مرثية القيصر تنتج أساساً عن الطريقة التي 
يؤلف بها شكسبير المقولات والبناءات التحوية. إن مَارْك أَنطْوان عهزماهة 31:0 يحط من 
قيمة خطاب بُرُونُوس دادم8 مغيّراً الأسباب المزعومة لتبرير اغتيال القيصر باختلاقات لسانية 
خالصة. وتخضع التهمة التي يوجّهها بوتوي إلى القيصر صتتط «ءاء 1 كناهاتطدصة كوللا عط كم 
(لقد قتلتّه لأنه كان طامعاً) لتحويلات متعاقبة. ويختزلها أنطوان أولاً إلى مجرّد استشهاد. 
الشيء الذي يحمّل مسؤولية الإثبات للمتكلم المذكور. «...)تل 2 كنا" /ونغتصم8 عاطامم 16». ثم إن 
هذه الإحالة على بُرُوتَوسء حينما تتكرّرء تتعارض مع التأكيدات الخاصّة لأنطْوان بواسطة 


4) انظر ليقي ستروس ,ءاعمج لتهاى ناقتدهمنآ عتنهاء ]0 لمسمعتول اعنام لقهرمء م1 رذعكقلط كعاصم دعل عناوتعهأمطص ممه عذلا21مم 
-ملقتط اء كعد معطعع 18 .ععنوتاممة عنوتسمومئة ععمع قد عل #تننهص]'! عل ويعتطهن) ,«عصمم؟ 12 اء عتناأعنصاذ مل» ,(1960) 3 
عامع5 ,«لوتلئة'ل عامعع مل» :3-36 .مم (7 عم ,181 عقرغة) 1960 11325 ,99 09 ,ععناوتسصرمورمءة اء ععبوتطادمومائتطم 5عبع 
3 ,1961 25315 ,10062865 قجقطء1' وعرآ تصقل غ11ال20مع ,3-43 .مم ,1958-1959 ع1 لةناضقة روع1]610 وعابروا] دعل عبمومدط 
(1958 روقوط) 255 - 227 ,نزم رعله تعس عتهملاممهء طاسم4 هذ ,جوع طالام وعل ع بأعياة 

5) انظر عناتدم >5 ,.1[ .© ...وتهووظ .مموطم لل 

6) انظر في هذا الموضوع كتابنا : عنزةة1 هآ ,0 لهة مماناهك! ,تفصتضسةء 6 ,و وأعوم عط سه نإجاعمم 6ه ممسسد2 ع1 
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مه 
«لكن» المعارض الذي أضعفه» بعد ذلكء» بواسطة :20ن,نادم المقيّد. إن الإحالة على شرف 
©« السببي: وأخيرا حينما توضع موضع تساؤل بشكل حامم بواسطة إدراج ماكر ل 606«غندكة 


الصيغى : 


ويأتى» بعد ذلك التّعدد التصريفى - 


النبيل بروتوس 
قد قال لكم بأن القيصر كان طامعاً؛ 


لآن بروتوس إنسان شريفء 

لكن بروتوس قال بأنه كان طامعاًء 

وبروتوس إنسان شريف. 

ومع ذلك قال بروتوس بِأنْه كان طامعاً. 

وبالتأكيدء فهو إنسان شريف (*) 

«16هم 2 كبختصسظ» «عاعهم عز» 


.. 3516م نامع أغ1 كالاد 6ل» 


- الذي يقدم الادّعاء المتكرّر باعتباره يدور حول مجرّد أقوال ولا يدور حول وقائع. 
ويكمن الاثرء كما يقولون في منطق الجهات» في السياق غير المباشر للحجج المقدّمَة التي 
تحوّلها إلى جمل اعتقادية غير مبرهن عليها : 


,16م 3 كنا نم8 امول عن عع رمرم هوغل انامم مم رعاءوم عل 
.15 ع[ عدان عه عل 1167م اتامط أن1 5أناذ عل 7/1315 
عاد ال ات 56 2 
إنى اتكلمء لا لافند ما تكلم عنه بروتوس, 
٠. 2 - 5 7 5 3‏ 
وإنما انا هنا لاتكلم عما اعرف. 
5ناأبوظ عاطمم مآ 
: ؟ناع 0 تطممة الها تهوةغ© عبن أتل 2 5ناه/1 
رع5261مقصط عوط هنا أو كناايم8 عو 


انا ا)تطتقة الها اناو أثل دسااتق دنوكز 
.عاطةمصفط عمتصرمط قبا أوع كساد8 رع 


بكاناء ز)تط93ة أتهاة أأأنان أتل كناأتحظ امماسبامط 
.ع أطهدممه! عمستصمط دنا اكع ,امع طغ تادكة ,81 


إن الوسيلة الأكثر فعّالية في خدمة سخرية أنطوان تكمن في تغيير الصيغة غير 
المباشرة لبعض خلاصات خطاب بروتوس إلى صيغة مباشرة لتكشف أن تلك الأخبار 
المشيّاة ليست سوى اختلاقات لسانية. ويرد أنطوان على بروتوس القائل : 


««ناءناتطسة انهاة 1ن» أولاً تقل الصفة من الفاعل إلى الفعل الاتقاطصعو بهو مه 60©) 
9 #نء0611ة ثم يأدماج الكلمة المجرّدة «0]نطمة وتحويلها إلى فاعل بناء للمجهول الملموس 
(1015ن علنه كناام عل عداة ؛نهرياعل «10]زطدح'1) وتحويلها بعد ذلك إلى مسند جملة استفهامية : 
7 فانط ممة'! عل ذا مهاو ويتخذ نداء بروتوس : 
عكناةء 02 جء10قام ز20:-دعانامء8 كجواب» نفس الإسم في الصّيغة المباشرة» فاعل معوؤض لبناء 
استفهامي معلوم : 6...7ء226,ء 5دا0/ عؤناهه 016116 بيئما ينادي بروتوس : 
تععناز لالاعتدم عل صلق ,أأعنة دع مودتد 7056 62م16ء يصير المصدر المجرّد المشتق من #عهنال 
على شفتى مارك أنطوان» فاعل التفات : 5عاتصط دعاغط ده! معط متونة6 6" نا ,امعمععداز 0. 
ولتدكل. 7 ضاًء في هذا الالتفات مع التُجنيس الدموي : وعانه8 - كداننم8؛ ذكراً لا شعورياً 
لصيغة تعجّب وداع القيصر : !]د85 ,نا 84. إن الخاصيات والأفعال معروضة بالصّيغة المباشرة» 
بينما تبدو فواعل هذه الأفعال والخاصيات بالصّيغة غير المباشرة مرّة ( «عطءةمص كناه؟» 
«وعانصط وعاقط وعا تعداء» «عممعايمء عم اثانانو عه 8'ناوؤناز») وتبدو تارة َ كفواعل أفعال سالبة : 
«نالرعم غطه كعمسطصط جعل» و «معاقم2*م كلمل ع») : 

لقد أحببتموه كلكم حديثاًء ولسبب ما أحببتموه 

وأي سبب يمنعكم من أن تبكوه ؟ 

أيها الحكم ! لقد لجأت إلى الحيوانات الكاسرة 

وفقد الناس عقولهم '(») 

يبرز البيتان الأخيران من استهلال أنطوان الاستقلال الواضح لهذه الكنايات النّحوية : 

إن الصّيغة المنمطة 6 هنا 6تداوام ءز والصّيغة الأخرى التصويرية لكن أيضا المنمطة كلياً : 


ان 2066 أوع كناءمه ممم اء (اتعبععع ع1 وصهقل) لتمعطه! بق أدع [ع) دل أو 


*) :3056© 5885 208 اع ,عرغنا228 21516 5نا0) 2ع/9ج'! كناه1/0 
7 معتناعام عا عل عدمل عطعءقم سرع وناهم مويق عااعنر 

,كعأنقط كعاغط مع مود 6زوباقة وع') با .امع ميععناز 0 

! 121500 عناعا بلعم اده كعمتتووط دعا )ع 
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«أنا! ع296 عناءمه 2203 0116م ممع 413 تفسحان المجال في كلام أنطوان لكناية جريئة؛ ويصير 
المجاز جزءأ من الواقع الشعري : 
كهوةن) ع296 أأعناءوعه ع1 كمهل 13 أوء تناع ه810 
167/1612 1236 10111 ع0 3 لاوكناز )31:6 م2 5أمل عز 81 
إن قلبي هناك في النعش مع القيصر 
وعلي أن أتوقف إلى أن يعود إليّ 

إن الشكل الداخلي للكلمات» في الشعرء وبتعبير آخر إن الحمولة الدلالية لمكوناتهاء 
تجد تمييزهاء كما و الحال كك من اتقاصء/6 تنامم دع5ةع ام أمع0 لبول كلُوديل 
م6 قم نال أء [نهأمء1'697 عل : عناع101310 (حوار المروحة والسّتار). أو أيفياً يمكن لاسم علم أن 
يجد كل محتوى الكلمة المشتركة التي استّخْرج منهاء كما هو الحال في هذا المختصر الأخاذء 
في 5 5م22ع1 داك 5ع مج120 دعل عل112ادظ لقيُون ومللال : ...ونا عصتصدم عطعصقاط عصتعر هآ. 

فى سنة 1919. حينما ناقشت حلقة موسكو اللسانية كيف تحدّد وتحصر مجال التعوت 
الرّخرفية, عنَمَنَا الشّاعر مَايَاكُومْسْكِي قائلاً إن كل صفة: بالنّسبة إليه. حينما تكون في الشّعر 
تصيرٌ بفضل ذلك نعتاً شعرياًء بما في ذلك 82020 في عكناه علمععع 13 وأيضا لسصدع و اناعم 
فى أمماء أزقّة موسكو مثل 7653 دزمطة'1م8 و دزددع5 هزها302. وبتعبير آخرء فإن الشعر لا 
يكمن في أن نضيف إلى الخطاب زخارف بلاغية لكن الشعر يستلزم إعادة تقويم شامل 
للخطاب ولكل مكوّناته كيفما كانت. 

وفي إفريقياء لآم مُبَشّر رَعَايَاه لكونهم لا يرتتدون ثياباً. فقال الأهالي مشيرين إلى 
وجهه : «وأنت كذلكء أليس لك عضو عَارٍ ؟» «طبعاء لكن هذا وجهي». فردّوا عليه : «أي نعم» 
إن أي عضوء عندناء هو بمثابة وجل». وهذا ينطبق أيضاً على الشعر : إن كل عنصر لفظي 
يوجد في الشعر محؤلاً إلى صورة للغة الشعرية. 

إن محاولتي دعم حق وواجب اللسانيات في توجيه دراسة الفن اللفظي في جميع 
مظاهره وامتداده يمكن أن تؤدي بنا إلى استخلاص نفس الفكرة الرئيسية التي لخصها تقريري 
إلى النّدوة التى انعقدت هناء بجامعة إِنْدْيَانَا هههنههاء سنة 1953 : «أنا لسانيء ولا وجود لآية 
ماله لاي لي عي 6 


7 .1938 ,لعولا بسعل8 ,لإممظ 1802105 ع1 بدومعمهقا .3.0 
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وإذا كان للشاعر رَانْسُوم الحق - وله الحق ‏ في اعتباره «أن الشعر نوع من اللّفة». !68 
فإن اللساني الذي يكون مجال دراسته كل أشكال اللغة» يمكن ويجب أن يُدْرِيَ الشعر في 
أبحاله :وقد يتدج الأبوة الخالية يرضوتر أن الزمن الذي كانة فية اللساليون ومويعو الأذب هما 
يتجنبون قضايا البنية الشعرية هو زمن قد ولَى لحسن الحظ. وفي الحقيقة» كما يقول 
هُولائدر 8101135066 : «يبدو أنه لا وجود لأيّ سبب لمحاولة فصل الأدب عن القضايا الأسانية 
ا وإذا كان هناك نقاد لا زالوا يشككون في كفاءة اللّسانيات على أن تشيل مجال 
الشعرية: فإنّني شخصياً أفكّر أن عدم كفاءة اللسانيين ذوي الأفق الضيق في مجال الشّعرية لا 
يعني عدم كفاية العلم اللساني خاته. ومع ذلك: فإن كل واحد هنا قد فهم بشكل نهائي أن 
لسانياً يْصمّ آذانه عن الوظيفة الشّعرية للغة كما أن عَالماً في الأدب غير مبال بالمشاكل 
الأسانية وغير مُطْلع على المناهج اللّسانية» يعتبران» على حد سواءء صورة لمفارقة تاريخية 
ضارخة: 


8 1938 بلرولا ببوعلة ,نولو 7802105 عط وومعممع .ل 


شعْرٌ انحو ونَحُوٌ الشعْرا" 


إذا عُرضَت عليناء حسب إِذُوَارْدِ سَابّير :نمة5 590354 (1921): متواليات من نمط : 
المُرَارِعٌ يَدْبَحُ البَطّ و الرّجُلَ يُمْسِكُ بِالْفَرْخ, فإندا «ندركء بشكل غريزي وبدون أدنى 
لجوء إلى تحليل تأمّليء أن الجملتين تستجيبان استجابة دقيقة لنفس النموذج وأتهما في 
الحقيقة وبالأساس» نفس الجملة ولا تختلفان إلا بمظهرهما الخارجي والمادي. إتهماء بعبارة 
01 
أخرى» تعبّران بطريقة متماثلة عن مفاهيم علاقية متماثلة».2) وبالمقابل» يمكن تغيير الجملة 
المادّية المعبّر عنها في الجملة. وحينما نسند إلى بعض ألفاظ الجملة موقعاً مختلفاً في 
النموذج التركيبي ونعوّضء مثلأء ترتيب الكلمات : «أ يذبح ب» بمتوالية معكوسة: 
«ب يذبح أ فَإنّنا لا نغير المفاهيم المادية المذكورة» وإِنّما ننوّع فقط علاقاتها المتبادلة. 
وعلى غرار ذلكء إذا عوضنا المزارع ب المزارعون أو يذبح ب ذبح. فإتنا لا نغير إلا 
المفاهيم العلاقية للجملة؛ دون أن يحصل أي تغير في «مادّة الخطاب الملموسة»؛ ويظل 
«مظهرها الخارجي والمادّي» غير متغيّر. 


1) ملاحظة المترجم إلى العربية : نشرت هذه الدراسة بالفرنسية ضن كتاب.80 .عهونغهدم عل كهمناوعسو غ1ه11 ردموطم لد[ .1 
.7 .قاما20 .1[أناع5 
ونشرت بالإنجليزية تحت عنوان : .597-609 .م ,1968 ,7201 يمتهسافآ « بماعمم أه مةستصدءن لهة كتقسصمر0 أه ماعو » 

2) شكلت الصيغة الأولى لهذه الدراسة المداخلة التي قدمتها إلى المؤتمر الدولي للشعرية بفارسوقيا سنة 1960؛ ولققد تم نشر هذه 
الصيغة الروسية في مجلد الأكاديمية البولونية للعلوم .(1961 ,ءة«معة1) ماناغه2 يهاز)عو2 يوعناعمم 
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وعلى الرّغم من بعض التركيبات الفاصلة التي تصل بين المجالين» فإن في اللغة تمييزاً 
بالغ التحديد والوضوح بين هذين الصّنفين من المفاهيم ‏ المفاهيم المادّية والمفاهيم العلاقية ‏ 
أو بعبارات أشدّ تقنية» بين المستوى المعجمي والمستوى النحوي للّفة. وينبغي أن يكون 
اللساني حريصاً على أن يخضع للثّنائية التي هي واقعة بنيوية موضوعية: ويجب عليه أن 
ينقل نقلاً كلّياً المفاهيمَ النحوية الحاضرة بالفعل في لغة معيّنة إلى لغته الواصفة التقنية دون 
أن يحشر في اللّغة الملحوظة أية مقولة اعتباطية أو مقحمة من الخارج. إن المقولات المراد 
وصفها هي مكونات داخلية في السّنن اللفظي الذي يستخدمه مستعملو اللّغة» وليست أبداً 
كيانات «تخصّ النحوي» كما ظنّ ذلك بعض المحلّلين» وإن كانوا نبهاء في مجال نحو 
الشعراء - وأستحضر هنا دُوتَالّد ديفي 036و فاهدمط. 1 


إن تغييراً في مستوى المفاهيم النحوية لا يترجم بالضرورة تغييراً على مستوى الواقع 
. المشار إليه. فإذا أكّد شاهد أن «المزارع ذبح البط»» في الوقت الذي يؤكّد فيه شاهد آخر أن 
«البط ذُبحَ» فإنّه لا يمكن اتّهام الرَجلين بكونهما أذليَا بشهادتين مختلفتين» هذا على الرَغم 
4 التعارض الام بين المفهومين النحويين» ذلك التعارض المتمثّل في اعتماد أحدهما على 
لبناء للمعلوم واعتماد الآخر على البناء للمجهول. إن نفس الواقع المرجعي الواحد قد تمّت 
الإشار ة إليه بالجمل الآتية : الكذب (أو أن تكذب) خطيئة (أو مُخْطئ) - أن تكذب يعني 
أن ترتكب خطيئة ‏ الكاذبون يقترفون خطيئة (أو مخطئون). أو في صيغة الإفراد 
المشترك : الكاذب يقترف خطيئة (أو مخطئ). فليس هناك من اختلاف ما عدا كيفية 
التمثيل. إن الأمر يتعلق أساساً بالمعادلة نفسها التي يمكن التعبير عنها بالفاعلين (الكاذبون» 
المخطئون) أو بالأفعال (كذبء اقترف خطيئة)؛ ويمكن تقديم هذه الأحداث إما باعتبارها 
تجريدات (فعل الكذب) أو «باعتبارها» أشياء (الكذبء الخطيئة) وإما بإسنادهاء عكس 
ذلك؛ إلى المسند إليه بوصفها خصائص تميّزه (مخطئ). تبلغ أقسام الخطاب في تعدادها 
تعداد هذه المقولات التحوية التي «تعكس»؛ حسب ابي «كفاءتنا لبناء الواقع حسب نماذج 
صورية متنوعة أكثر مما تعكس قدرتنا الحدسية على الواقع». ولقد استطاع سَائّيِ في تاريخ 
لاحق (1930) في الملاحظات التّمهيدية لمشروعه أسس اللغة؛ أن يستخلص الأنماط الأساسية 
للمراجع التي تصلح «كأساس طبيعي لأقسام الخطابء؛ أي الموجودات مع تعبيرها اللغويّ 
أي الامم؛ و الأحداث المعبّر عنها بواسطة الفعل؛ وأخيراً كيفيات الوجود والحدوث 
المعبّر عنها في اللّغة تباعاً بواسطة الصّفة والحال. 
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لقد توصّل جير يمي ينام مقطامع8 زمرووول الذي قد يكون أول من كشف في كتابه 
نظرية الاختلاقات عن «الاختلاقات اللسانية» التي تعتبر أساس البنية التتحوية والتي يعتبر 
استعمالها «ضرورة» في مجموع حقل اللّغة إلى هذه الخلاصة الجريئة : «إن الفضل في وجود 
الكيانات المُحْتَلَقَة يعود إلى اللّغة» وإلى اللّغة وحدهاء ذلك الوجود المستحيل والضروري مع 
ذلك». إنه لا ينبغي النظر إلى الاختلاقات اللسانية «باعتبارها وقائع» كما لا ينبغي اعتبارها 
من خلق نزوات اللسانيين؛ «فالفضل في وجودهاء إنما يعود» بالفعل إلى «اللّغة وحدها»». 
ويعود بالخصوصء حسب عبارة بنْثَام» إلى «الشكل التحوي للخطاب». 

ويجعلنا التور الضروري والمعياري الذي تضطلع به المفاهيم التتحوية تُوَاجَةٌ مشكلة 
مشقدة + إنهاامشكلة الفلافاتة ون القيمة الترجمية والععرفية من نجهنة. والاخقلاق اللساني من 
جَهة خرف فول يمك باففل أن فلع موظع وال ولآلة اناه التهرية أن هل .همالك 
في مستوى لا شعوريء مسلّمات مشاكلة لصيقة بها ؟ وإلى أي حدّ يمكن أن يواجه الفكر 
العلمي ضغط التّماذج التحوية ؟ ومهما كان الجواب على هذه الأسئلة التي ما تزال موضع 
نقاش, فالأكيد أنه يوجد مجال للفعاليات الكلامية حيث تكتسب «قواعد المجموع ذي الوظيفة 
التتصنيفية» (سَائّير 1921) دلالتها الأكثر بروزاً : فالاختلاقات اللسانية تتحقّق بكامل الامتلاء 
في الاختلاق كما هو معروض في فنّْ اللّغة. ومن البديهي جداً أن المفاهيم النحوية ‏ أو 
بعبارة فُورْتيتَاتوف 000قهناه5, أن «الدّلالات الشكلية» تتوفر لها في الشعر إمكانات 
للتطبيق واسعة جدأء وذلك بقدر ما يتعلّق الأمر هناك بتمظهر اللّغة المرتبطة بالشّكل. ومنذ 
أن تهيمن في هذا المجال الوظيفة الشّعرية على الوظيفة المعرفية المحض» فإنَ هذه الوظيفة 
المعرفية تكون فيه خفية قليلاً أو كثيراً ويتم الانضام إلى زعم السّير فيليب سِيدني 
زءهل:5 منانم< ,ز5 في كتابه دفاع عن الشعر : «وفيما يتعلّق بالشاعر. فإنه. وهو لا يؤكّد 
شيئاً. لا تتوفر لديه أبدأً فرصة الكذب». والنتيجة هيء حسب صيغة بننَّام المختصرة: «أن 
اختلاقات الشاعر مجرّدة من الكذب». 

نا حينما نقرأ في نهاية قصيدة مَايَاكُوفْسْكِي «حسئّن» «طوه:وطك. : «والحياة جميلة» 
ويَجْمّل أن نَحيّاهء فإنّه من المّعب أن نجدء في المستوى المعرفي» فارقاً بين هاتين الجملتين 
المترابطتين؛ إلا أنه في مستوى الميثولوجيا الشعرية» يؤدّي الاختلاق الأّساني الذي يضطلع 
بمهمّة التّسمية» ومن ثمّة يضطلع بمهمّة التجوز التحوي النقلي» إلى صورة كنائية عن الحياة 
بوصفها كذلكء باعتبارها فى حدّ ذاتها ومستبدلة بالنّاس الأحياءء أي المجرّد للدّلالة على 
المحسوس, كما يقول كَالْفْريديس ذُو فينو صَالْقُّو ه«لمة مستلاعة كدهع كلهت العالم 
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الإنجليزي الشهير الذي عاش في القرن الثّالث عشي في كتابه 80028 250688 (المذكور في 
كتاب قَارَال لهةع). إِنَنا نجد مقابل الجملة الأولى بصفتها القائمة بوظيفة المسندء ذي الجنس 
المماثل لجنس المسند إليه» أي جنس المؤنث القابل للتشخيصء ‏ الجملة الشانية ذات الفعل 
غير المتصرّف والناقص وذات الصّيغة الحيادية وبدون مسند إليه واقعي لمسندء وهي تَمْثُلَ 
أمامنا كحدوث خالص غير متضّن لأي حصر أو نقل» وتاركة المكان شاغراً للمصدر المؤول. 
إن تكرار نفس «الصّورة النحوية» التي هيء كما لاحظ ذلك جيّداً جيرّار مَائلي 
ُوبْكَنْس» إلى جانب عودة نفس «الصورة الصّوتية»» المبدأ المكوّن للأثر الشّمريء لهو تكرار 
واضح جد في هذه الصّيغ الشّعرية حيث تأتلفء بانتظام قليل أو كثيره وحدات عروضية 
متجاورة حسب تواز نحوي مزدوج أو مثلث بصورة عرضية. إن تحديد سَابّير المذكور أعلاه 
ينطبق تماماً على مثل هذه المتواليات المتجاورة : «إنْهُماء بالفعل» وبشكل أساسي نفس 
الجملة ولا تختلفان إلا بمظهرهما الخارجي المادي». 1 
لقد سبقت محاولات مختلفة لوصف عيّنات من مثل هذا التوازي المقمّد أو شبه المقمّد 

الذي سمّاه ج. كَونْدا هههه6 .3 بالأسلوب الكهنوتي» في مونوغرافيته المليئة بالملاحظات 
المثيرة بصدد «تناسق مجموعات من الكلمات الثنائية» في الفيدا كههه/. وكذلك أغاني نِيَاس 
كةذل! الرّاقصة وفي الابتهالات الكهنوتية. وقد أفرد المختصّون عناية خاصّة لتوازيات 
الأطراف التي تميّز الكتاب المقتس والتي تجد أصولها في الموروث الكنعاني القديمء كما 
أفردوا عناية خاصّة للدّور الشابت والمهيمن للتوازي في الشعر والثثر الشعري في الصّين. 
ويتجلّى نموذج مماثل بوصفه أساس الشعر الشّفوي عند الفينو-أوغريين والأتراك والمغول. 
وتلعب نفس الأدوات دوراً رئيسياً في أغاني وأناشيد الفولكلور الرّوبي.2) وهذه حال الأبيات 
التي تعتبر مقدمة نمطية للملحمة البطولية (بيلين *هنانزة) الرّوسية : . 

كيف كان في المدينة العاممة» في كييف» 

تحت سلطة الأمير اللطيف. تحت سلطة فلاديمير» 

تجمع ‏ اجتماع رائع» 

مأدبة ‏ احتفال فخم 

كل واحد في الحفلة ينتثي 
3) إن الحالة الراهنة للبحث العالمي حول التوازي كأساس للشعر (سواء كان مكتوبا أم شفويا) قد ذَُكِرتَ في :لممتاقسسهم0 » 


لتناع5 نال .لم ,كمد ,عدو 0644م 0 كتاوناو08) : 1222356 .5ا] (1966) 111 غ2 رء#ههوهها ,« أعع2ا ممتكونا1ا كاذ لتة تسوتاء[ اهم 
.[234-279 .م ,1973 
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كل واحد في الحفلة يفتخرء 
الماكر يفتخر بذهبه, 
والعبيط يفتخر بزروجه (*)- 


إن أنساق التوازيات في الفن اللفظي تخبرنا بشكل مباشر عن الفكرة التي تتكوّن لدى 
الكل عن اكبائلات التحوية: ذلك أنه ينكن لدراسة معدل أنواع التخص القغرية في 
مجال التوازي» وكذلك لدراسة المواضعات الني تخصّ القافية أن تزوّدنا بمفاتيح نفيسة لتأويل 
بناء لغة معطاة ولتأويل الأهمّية النّسبية لمكوّناتها (مثال ذلك التماثل المعتاد بين المفعول 
إليه ومفعول الولوج في الفنلندية أو بين الماضي والحاضرء على عكس الحالات الإعرابية أو 
المقولات الفعلية التي لا تنتظم في أزواج؛ ‏ وهذه ظاهرة لاحظها سْتَايُنْتزْ انهذا5 في عمله 
الرّائد حول التوازي في الفولكلور الكاريلي). إن التّقاطع ‏ عبر التماثلات والاختلافات ‏ 
للمستويات التّركيبية والصّرفية والمعجمية؛ ومختلف الأنواع؛ على المستوى الدلالي» 
للتجاورا كبو اليقابهات والتراكفات والفلانات» وأثوا ع اننال ووظ ائقه ما يتتى دا ءالأنيات 
المفردة»» - لهي نفس عدد الظواهر التي تتطلّب كلها تحليلاً منتظماً وضرورياً لفهم وتأويل 
مختلف الزخارف التحوية في الشعر ويمكن بصعوبة لمشكلة هامّة بالتّسبة لأسانيات 
وللشعرية مثل مشكلة التوازي أن تتم السّيطرة. عليها إذا حصرناء بشكل منتظمء التحليل في 
الأشكال الخارجية مستبعدين من المناقشة الدلالات التّحوية والمعجمية. 

كل الشخصيتان المقترنتان اللّتان تنجزان أفعالاً متماثلة» فى أغان غير محدودة» 

أغاني بحارة لابُونْس دُوكولآ هاه>1 46 5دممه1 (المذكورة عند خَارُوز 3 مو المادّة 
الموضوعاتية الشابتة المؤدية إلى التساسل الآلي للأببات وفق خطاطة من هنا النّمط : 
«أ جالس على يمين المَرْكَب؛ ب جالس على اليسار. أ يمسك بمجنذاف بيده اليمنى؛ 
ب يمسك بمجذاف بيده اليسرى»», الخ.. 

إننا نجد في الحكايات الشعبية الرّوسية التي تَغنى أو تُنْشّد والتي يدور موضوعها حول 
فومًا 1028 وإِيرٌيُومَا 810508 (طُومَاس 85 وجير يمي 6ذتة1656)» الأخوين البئيسين وقد 


*) ,عبعنكا 6ل علموقع دتمم '1ناد هنا كلما 
ف1تصتلة1لا بن مزعقزما وزماكةا ىم 

بعأم الإمأفطعمم ع'مة وهامو مالاط 1 حم 
بوزوتلة لمهم عل تكام هم 6و زم 
,كتاهائة بط لمه:مم هل كام هم 756 1 حمر 
,12226 ز2010)6 أعقاكة خطك1 الإصموتا 
زفصعطج ز201006 أعماكةحطعا! زلامق1 0 
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أصبحا ذريعة هزلية لتسلسل الجمل المتوازية التي تحاكي بسخرية الأسلوب الكهنوتي المميّز 
للشعر الشعبي الرّوسِيء تلك الجمل التي تمثّل الملامح شبه الاختلافية لمغامرات الأخوين 
وذلك بقران العبارات المترادفة أو الصّور المتراصفة تقريباً : «لقد اكتشفوا إِيرِيُومَا وعثروا على 
قُومَا؛ ولقد أشبعوا إِيريُومَا ضرباً ولم يعفوا على قُومَا؛ لقد فر إِيزُيُومَا نحو غابة البتولاء 
وفرّت فومًا تحوغابة البلوطءة الخ.(انظل إمصادات هته الحكاياك» وهى إعصافات غنية 
بالمعلومات, في أَرَسْطُوف 415101 وفي أندْريُونَوفَا ريشن عه وكذلك 
التحليل النبيه لهذه الحكايات لبُوكَاتيريف «#ترمههم8). - 


إن التوازي النّحوي الثّنائي يصبح في الأغنية الرّاقصة لشمال روسيا : قازيلي نافعه؟ 
وصُوفْيَا 505 (انظر بالخصوص الرّوايات التي نشرها من جهة سُوبُولُوفْسْكِي فلةهامطمة 
ومن جهة أخرى أَسْطَاخُوفَا 00:2هو4: وينظر كذلك شرح هذه الأخيرة) عماد الحبكة 
المؤدّي إلى كل التطور الدرامي لهذه ال بيلينا الجميلة والمختصرة. وهكذا نجد التوازي 
الطبائى في لدي الأول الكيسة حيف بتشارض التَضرّع الوّرع : «إلهي - أبي !» البذي 
يتلفط به الحَوارئٌة مع الصّرخة المحرمية لصُوفْيَا : «قازيلي أخي !». وبعد ذلك يدري وتخل 
الأم الشرير سلسلة من الأبيات الثدائية الت تع الطلو رانظة كاتب ححنس بين كل 
يعون الأسات النخصضة للأخ والنيت النظير الدع ينور حول الأخها :رتقيه يعض الاروات 
ذات الطرفين المتوازيين» بفضل تركيبها النمطي» كليشيهات أناشيد لأبُونس 6ددمهة المشار 
إليها أعلاه + «لقد تم ذفن فازيلي.جهة اليمين وت دفن صُوفيًا جهة اليساره. وقد فوت تراكيب 
رد الأعجاز على الصّدور تقاطعَ مصيري هذين العاشقين : «يشرب فازيليء ولكثه لا يناول 
ولا نينا ١‏ أك وان هرا اخربي زلكن لأ تكاون فازيي قينا : إلا أن فاروان كرب 
وأشرب صُوفْيَاء ولكن صُوفْيَا شربت وأشربت فازيلي.» ولقد اضطلعت بنفس الوظيفة صور 
الشَرو (5:هم): وهي شجرة اسمها مذكرء على قبر صُوفْيّاء وصور الصّفصاف (7669): وهي 
شجرة أسمها مؤنثء على قبر فازيلي المجاور هت تتلاصقان برأسيهماء/ وتتعانقان 
بأوراقهما وموازاة مع ذلكء فإن تخريب الأم للشجرتين يُرَجَعٌ الموت الدرامي للأخ 
وللأخت. ويدهشني كون مجهودات بعض المختصّين مثل كُريستين بْرُوك - رُوزْ 
6-105 !8:00 عدناوضصط0 في رسمها خطاً فاصلاً صارماً بين المجازات والزخرف الشعري قد 
طَيّقت على هذه الأغنية الراقصة. وبصفة عامّة فاإنَ سجل القصائد والأجناس الشعرية التي 
تقبل يبثل هنا الفظل لبى جةتحصورة بالتاكيد ١‏ - 
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وإذا استخدمنا الألفاظ المستعملة في مساهمة من أشهر مساهمات هُوبُكنس في الشّعرية 
المتمتّلة في مقال 1865 حول أصل الجمالء تقول إن البنيات المقمّدة مثل بنيات الشّعر 
العبري «التي تستجيب لتوازيات كمبد! الازدواج»» لهي جدّ معروفة» «إلا أن الدور الهام الذي 
يقوم به.التوازي في شعرناء على صعيد التَعبِير لَهْوَ أقل ذيوعاً : وأعتقد أنه سيفاجئ كل 
الناس حينما سيّشْرع في الكشف عنهه. وعلى الرّعْم من الاستثناءات المعزولة مثل الاكتشاف 
الحديث الذي قام به بيري 8677» فإن الدور الذي لعبته «الصّورة التحوية» في عالم الشعر منذ 
القديم إلى أيامنا هذه ما يزال موضوع مفاجأة بالنّسبة إلى أولئك الذين يهتمون بالأدب» بعد 
مُضَيّ قرن كامل على شروع هُويْكنس ننفسه في إلقاء الأضواء عليه. لقد كانت نظرية الشّعر 
عند القدماء وفي القرون الوسطى تتوجّس من نحو شغري وكانت تعبّر عن استعدادها الام 
للتَميينَ بين المجازات والصّور التحوية: إلا أن هنه الأصول الواعدة قد ثم نسيائها فيما بعد. 

ويمكننا أن ندلي بفكرة تقول إن المشابهة في الشّعر تتراكب على المجاورة» وبالتالي 
فإن «التماثل يرقى إلى درجة الأداة المكوّنة للمتوالية». وتصبحء في هذه الشروط» كل عودة 
لنفس المفهوم النّحوي الجديرة بشد الأنظار إليها أداة شعرية فمّالة.) إن كل وصف غير 


4 أنظر : أء 16و كتناقمنآ : .1 .120] 1960 ,لتملا بوع71 بلامعطع5 .1 نز .60 ,عههدهموا صذ 56:16 ,« كعتاعمم لمة دعتاأكأناهمنآ » 
.[1963 ,االاصتك8 عل يله ,قوط ,علوعغوقع عدونادتمهدن! 0 عتموى؟ 05 21 .ردك ,د عتوتاغمم 
ملاحظة المترجم إلى العربية : أنظر ترجمته ضن هذا الكتاب 
ولقد درس المؤلف البنية النحوية لعدد معين من القصائد المتدرجة من القرن 1 إلى القرن 3 وذلك في المنشورات 
التالية : ْ 
0 ,عنعة2 ,22061736 ,هأنه51 ,« ناه [ومع80 نازومع 2 11105019 ممتاشتقاكم0؟!1 ولوخطعاوط » - 
.أطعوعاصة18 ل0به50 ,« "أعتم تطعمه 1[ نلء؟ ع5“ .أعمومة 1282065 مذ ومتاءتماكمم صتبدهأمطهعة/! » (متوعلولا .2 ععية) - 
,ععضععه1! ,321111 
: 1961-1962 ,له 1م810 ,/1-/ا1 بقاكآ ناو أ تهسفآ أ سزنه21010 ع2 علتصسومطت ,+« دسمدعم طتلئنو ص طمطرو بازعل وتنأعلنماة » - 
ها عتنتاوععانآ قمع عممدوسها صا وعتقمد ,« لتلوععة ,5 لزعصل51 متائط2 عتد ره أعصوم ع )0 ععناءء) لمعن سمهت ع15 » - 
: 1966 ,ع7مدية/ ,اعسفاط5 .11 01 سمده11 
1966 ,مهسهضتدعآ ,1آلا رعاء؟ 18 ,« ولأعطءطكتله1 بمطعلنغة طعلتكلة' اماه #مطمهقظ. » - 
2/1 رمطغ طامهعسصه! انوع ؟لهنا والسلمة زإععل21م102؟ علتسصمطك ,ج معمء؟ 5'لقئكا معلصوة 06 عتنأءع يماد لهءناقسصورن 156 » - 
:1964 ,وكقاكته8 
04)106م ع0 كدمناوعنان كانت1] جزه؟] 1962 11 عسددهةط!'! ,+« عدنةاعلدادظ كع اتقط© عل « كأهطء 5ع[ » (كؤوتدهة2اا-أاع1 .لا عمية) - 
[,1977 ,انمعد ,فوط 
: 1967 ركوط ,29 ,أع06) اع1 رج« 1181 نال كربع1ط ع1 هل وعع1م5 عمعتطمعل بال عتممع2110205 عمنا » - 
: 1961 ,50118 ,21/1 ,68728 هطع هآ أ علهطظ ,« عنمععه نم مطلنة 90عغأ80 205560000 28 18نأكءا ناكرا » - 
أ معنو 4ط عناواأأونمهه 11 عل وتعلطهن) ,« ناعكعصتصوظط نقطنك1آ عل عرعلهء1827 عدوغمم يلل عوتزاهمة » (نعهمه .8 معية) - 
: 1962 ,امع قعدا8 ,1 رععمهوناوهم 
: 1966 ,رطأعنقن14 رعماعامسطء2) .70 تند زتلةعقلطعة] .2 كماورتت5 متطء0 ,(0أه81 .ى عل عدرغمم) « داعم مأطكناء » - 
,112 هآ ,20 ,قعناةأمهمنطة ,« نولم8ه ,معطتمعمسع 18 صعمم 8*5 3ه م1 لاتعمقتط1 لمعا اقتصصم0 » ( وعلناءة1م0) .2 معجة) - 
: 1966 
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متحيّز وحذر ومتقص وشامل للاختيار/ والتّوزيع ولتعالقات مختلف الأصناف الصّرفية ومختلف 
البنى التركسية في قصيدة معيّنة يُدهش المُمَارس نفسه لهذا الوصف بالحضور غير المتوقع 
المثير للتناظرات والتناظرات المضادة وبالتوازن بين البنى وبالتّراكم الفمّال للأشكال المتماثلة 
وللتباينات الحادة» وأخيراً بالقيود الصّارمة لسجل العناصر الصّرفية والتركيبية التي تلجأ إليها 
القصيدةً» وتسمح هذه الحذوف» بالمقابل؛ يادراك مجموع العناصر المنتظمة والمحكمة بإتقان 
والمستعملة بالفعل. ولنشدّد على المظهر المُقنع لهذه الأدوات؛ إن أي قارئ ولو كان قليل 
الحساسية»ء حسب صيغة سَائِين يدرك غريزياً المفعول الشعري والشحنة الدلالية لهذه المعدتات 
النحوية» «دون أي لجوء مهما قل شأنه إلى تحليل تأمّلي»» وغالباً ما يوجد الشاعر نفسه؛ بهذا 
الشأن» في نفس حال مثل هذا القارئ» وبنفس الطريقة» وفي سياق تقليديء يدرك مستمع 
ومنشد الشعر الشّعبيء القائم على استعمال شبه دائم للتوازيء الانزياحاتء دون أن 0 قادراً 
مع ذلك على تحليلها : وهكناء فإن المنشدين السَرْييِين وكذلك مستمعيهم يسجلون بل 
ويدينون في أغلب الأحوال كل انزياح عن النموذج المقطعي للنشيد الملحميء» وعن الموضع 
المطرد للفاصلة؛ إلا أتهم عاجزون تمام العجز عن تحديد طبيعة الانزياح. 

وغالباً ما يحدث أن تشير التباينات على مستوى التّأليف النحوي إلى تقسيم القصيدة 
إلى مقاطع شعرية أو إلى أجزاء مقاطع؛ كما هو الحال في الأنشودة الشهيرة لمعركة هُوسيت 
»اذكولاط في بداية القرن الخامس عشرء مع ثلاثيتها المزدوجة/)؛ بل قد يحدث أن تخد هذه 
التباينات أساساً وهيكلاً لبناء متراكب من هذا الّمط : وتشهد على ذلك قصيدة مَارْفيل 
اله «إلى خليلته المحتشمة» مع فقراتها الثلاثة الثلاثية حيث يفرض النّحو الحدود والأقسام 
الفرغية. 

إن قران المفاهيم النحوية المتباينة يمكن أن يُقَارَن بما يسمّى في اللّعة السينمائية, 
«بالمُونتاج ألا0» : إنهء حسب تحديد سبُوتِيسُوود 501158000 نمط من المونتاج الذي يقرن 
الّقطات أو المتواليات بطريقة تولّد في ذهن المشاهد أفكاراً لا تستطيع هذه اللّقطات أو هذه 
المتواليات أن توحي بها من تلقاء نفسها. 

بالمطعممعوو بوطعوجم5ك نح عوقطاعظ ر« عند فسنو عثلاآ أطعع8 .8 مم7 كاطعتلع6 وعل ناوه عطعد تقس مم0 ,عط » - 


.م بعموناغمم عل مومنوعه )0‏ :ع1 .لمم] 1965 بمتاعظ باطعدطعهرمل عاتمع؟ ./لآ بوممهوركموعنآ غمه عللموطمطاه/؟ 
: [444-462 


والمقالات التي يحال عليها في الهوامش اللاحقة ص. 78 79. 
5( أنظر : ,1963 ,7 بعناعه2 نسة كلامتمهودنآ أأنهاك5 4ه لمسعههكل لعدم أ أهدعام1 ,+تعتو امزمط ندم اهز ملكا » 
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إننا نجد بالفعل» في عداد المقولات النحوية المدعوة للمثول في توازيات أو تباينات» 
مجموغ أقشام القطنات الفتابلة أو غير القايئة للعلامة الإعرايية +:العنند؛ الجنين) الخحالات 
الإعرابية» درجات التشبيه؛ الزّمنء الجهة» الصّيغة والبناء للمعلوم والبناء للمجهول» وتوزيع 
الكلمات إلى مجرّدة ومحسوسة وحيّة وغير حيّة وأمماء جنس وأسماء أعلام» والإثبات والنفي 
والأقعال المتصرّفة .والأفمال غير المتضفة والصّفات“الضيرينة أو أدواك التمر يف أ التركينء 
وكل أنواع العناصر والأبنية التركيبية. 

ولقد اعترف الكاتب الرّوسي فير يَزائيف 6052618 في مذكراته الخاصّة أن الصّور كانت 
تبدو له في بعض الأحيان مجرّد «تزوير للشّعر الحقيقي». وكقاعدة عامّةء فإن «صورة النحو» 
في قصيدة بلآ صُوَرء هي التي تصير مهيمنة وهي التي تحل محل المجازات. وتعتبر القصائد 
الغنائية لبُوشُكين مثل اثطنازآ كه و1 شأنها شأن أنشودة معركة هّوسيت.» أمئلة بليغة عن 
الاستخدام المحتكر للأدوات التّحوية. ومع ذلك نعثرء بقدر كبير من الوفرةء على استخدام 
يمزج بين الفئتين من العناصر: وهذه مثلاً هي حالة مقطوعتي بوشكين 
عمط هذه تمعز ما اللتين تشكلان تبايناً جلياً مع الأثر الأدبي «العديم الصّوره المذكور 
آنفأء هذا على الرّغم من أن كلا من المقطوعتين قد كُبَنَا في نفس السّنة ويحتمل أن تكونا 
مهداتين إلى نفس الشّخصء أي كَارُولِينَا سُوبَانْسْكًا.©) إن التعارضء في قصيدة ماء بين ما 
ينتمي إلى اللّغة التصويرية الاستعارية وبين ما يعود إلى مستوى مباشرء يمكن أن يحددهء 
بشكل قويء تباينٌ بين المكونات النحوية : وهذا ما نجده؛ على سبيل المثال» في بولونياء 
في التَأمّلات الموجزة لسِيبْرِيَان نوزويدء وهو من أكبر شعراء نهاية القرن النّاسع عشر 
العالميين.7) 

إن الخاصية الملزمة للأدوات التّحوية والمفاهيم النحوية تضطر الشاعر إلى مراعاة هذه 
المعطيات» وذلك إما بأن ينحُوّ نحو التناظر وأن يعتمد على هذه التنُماذج البسيطة القابلة 
للتكرار والواضحة بما فيه الكفاية والتي تنبني على مبد! ثنائي؛ وإما أن يتّخذ الاتجاه 
المعكوس حينما يبحث عن «الفوضى الجميلة». لقد كرّرت مراراً أن تقنية القافية هي «إما 
نحوية وإما نحوية مضادة», ولكن لا يمكن أن تكون غير نحوية : ويمكن أن نقول عنها كل 
ما يتعلّق بالنحو عند الشعراء. وفي هذا الصّددء توجد هناك مشابهة ملحوظة بين دور التحو 
6) أنظر دراسة مقارنة بين هاتين القصيدتين لبوشكين في المقال المكتوب باللّغة الروسية والذي تمّت الإحالة عليه في الهامش 1 

من الصفحة 71. 
7 أنظر : .1963 ,عترممة؟؟ 54 ,تماعسوعائآ علتمعتصوط رد ملتوممل! ممدلرم رز '66واجومسط”» 
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في الشعر وبين قواعد التأليف عند الرّسام المعتمدة على نظام هندسي خفي أو ظاهر أو 
المعتمدة» على عكس ذلككء على تمرّد ضد ترتيب هنسي. إن مبادىٌ الهندسة تشكل» حسب 
الصّيغة التي استعارها بُرَاكَدُون 0 من إيمرسون 86508 «ضرورة جميلة» في مجال 
الفنون التشكيلية. ونفس الضرورة هي التي تسم بميسمهاء في اللّغة» «الدلالات التحوية». إن 
هذه القرابة بين المجالين التي كشف عنهاء منذ القرن الثالث عشي رُوبرْت كلْوَارْدبِي 4ءده8 
لإطفعة«انكظ (انظر وَالُورنْد 4صهءالة/8. ص. 46) والتي جملت :يوا قور معالحة التمن 
على الطريقة الهندسية؛» ظهرت في دراسة لسانية لبنْيَامِين لي وُورْف مآ منسهز8 
؛:هط «اللّغة والفكر والواقم» المنشورة بعد وفاته بقليل (1942 .9420:25). وقد حدّد 
المؤلف التماذج المجرّدة ل «بنيات الجمل» معارضاً إِيّاها مع «الجمل العَيْنِيّة» ومع المعجم الذي 
هو عنصر من التظام اللّساني» «وهو بأحد المعاني أُوَلِي وعاجز عن أن يكتفي بنفسه» 
ويتناول بالدرس «هندسة المبادئ الشكلية التي تميّز كل لغة». ولقد قدم ستالين مقارنة بين 
الحو والهندسة خلال سجاله سنة 1950 ضد الانحراف اللّساني لمَار 808 : إن الخاصية 
المميزة للنحو تكمن في طاقته التجريدية؛ «إن النحوء وهو يتجرّد بنفسه من كل ما له صلة 
بمجال الخاص والمحسوس في الكلمات والجملء لا يهتم إلا بالنموذج العام» الذي يعتبر أساس 
استبدالات الكلمات وتأليفاتها في جملء وينثئ بهذا المعنى قواعده وقوانينه [...] وبهذا 
الصّددء فإن النّحو يشبه الهندسة التي تتجرّد هي نفسهاء في صياغتها لقوانينهاء من الأشياء 
الملموسة وتتناول الأشياء بوصفها كيانات مجرّدة من الصّفات المحسوسة: وتحدّد علاقاتها 
المتبادلة ليس بوصفها علاقات ملموسة لبعض الأشياء الملموسة: وإِنّما بوصفها علاقات بين 
كيانات على وجه العموم؛ أي بوصفها علاقات مجرّدة من أية خاصية ملموسة».9) إن طاقة 
التجريد في الفكر الإنساني التي تعتبره حسب المؤْلّفِيْن المذكورين: أساس الهندسة والنحو 
في أن واحدء تفرض أكثر من اللأزم أشكالاً هندسية أو نحوية بسيطة على الكلمة» ‏ التي 
تكتفي ب «تصويره الأشياء الخاصّة ‏ وعلى «المادّة» المعجمية الملموسة لفن اللغة» وهذا ما 
فهمهء بطريقة ثاقبة» منذ القرن الشالث عشي فيلار دُو هُونوكُور دههعهمهة] عل فعهالة/؟ 
بالنسبة للفنون الخطية وفهمه كَالْفْرَودِيس بالتسبة إلى الشعر. 

6( أنظر : 2.اتقم ,5 ,(1959) 1غ2آ وأفتهوام«مقطاسف صووترعصة ,« ممتمفعدم أمعناهسسمع )0ن بوعل "ه80 » روموطمطلة1 .2 

.2 .مقط ,1963 ,قوط ,عونو فعتمهدنا عل طنهوئ؟ .2 .لهن] 89 .مر 
09 لقد استوحى ستالين» كما نبهني على ذلك ف.أ. زفيجينسيف 0680«نهه:2 .4./» في مقارنته بين النحو والهندسة: من آراء 


ف. بوكورديكي [كل8080:01 .77 وهو تلميد لامع للشاب بودوان دو كورتوناي لإقهعارناه© عل هزناملناق8 و م. 
كر يسزفسكى فلأ685 تونم؟1 ./1. 
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ويعود الدّور الجوهري الذي تلعبه كل أنواع الضائر في النسيج النحوي للشعر إلى كون 
الصَّمائن خلافاً لكل الأمماء المستقلة الأخرى» كيانات نحوية وعلاقية خالصة؛ وبالإضافة إلى 
المصادر الضائرية والصّفات الضائرية» ينبغي أن تدرج في هذا الصّنف الأحوال الضائرية 
والأفعال المسمّاة الأفعال ‏ المصادر (لكن التي تنبغي تسميتها بالأفعال الضائرية) مثل الفعلين 
عدا وءذه:ة. ولقد قورنت عدة مرّات علاقة الصمائر مع الكلمات غير الضضائرية بعلاقة 
الكائنات الهندسية مع الكائنات الفيزيقية (انظر مثلاً زَارِ يكي فاءعمه2). 

وبالإضافة إلى الأدوات الشائعة وذات الانتشار العام» فإن النسيج النّحوي للشّعر يقدّم 
عدداً من الملامح البارزة الشّديدة الخصوصية التي تسم أدباً قومياً معطى؛ ومرحلة محدّدة 
وجنساً أدبياً خاصاً وشاعراً مفرداً أو تسم أكثر من ذلك أثرأً مفرداً. إن علماء القرن الشالث عشر 
الذين أتينا على ذكر أمماكهم يدك 8 بمعنى البناء والحذق التّقني الخارقين للعادة للعصر 
القوطي ويسعفوننا على فهم البنية المدهشة لأنشودة معركة هُوسبيت. نحن نشدّد عن قصد على 
هذه القصيدة» تحفة الغضب التّوري» وهي قصيدة تكاد تخلو من المجازات؛ وبعيدة جِدَأ عن 
الزّخرفية أو المنييريزم : إن البنية النحوية للأثر تكشف عن تمفصل متقن بشكل متميز. 

وكما كشف عن ذلك تحليل هذه الأنشودة:0) فإن مقاطعها الشّعرية الثلاثة, الواحد بعد 
الآخر تَمّْلَ أمامنا في شكل ثلاثيء منقسم كل واحد منها إلى ثلاث وحدات مقطعية شعرية 
ثانوية أو أجزاء. ويمتلك كل مقطع شعري من المقاطع الشعرية الثلاثة ملامح نحوية خاصّة 
به وقد سمّيناها ب «المشابهات العمودية». وتتناسب الأجزاء الثلاثة في المقاطع الشعرية 
الثلاثة؛ الجزء مع الجزءء من مقطع شعري إلى آخرء بفضل خصائص مميزة مسماة 
ب «المشابهات الافقية» بحيث نجد معه داخل نفس المقطع الشعري أن كل جزء يتميز عن 
الآخرين. فالجزء الأول والجزء الأخير من الأنشودة متقاريان فيما بينهما ومتقاربان أيضاً مع 
الجزء المركزي (أي مع الثاني من المقطع الشعري الثاني)» ويتميز الجزءان عن الباقي بملامح 
متميزة ترسم» بين هذه الأجزاء الثلاثة» «خطاً قطريا أ هابطأ»» ‏ في تعارض مع «الخط القطري 
الصّاعدء الذي يربط الجزء المركزي كتين الأخردة بالشرة الأحير:من النقطع الشترى الأول 
وبالجزء الأول من المقطع الشعري الأخير. وبالإضافة إلى ذلك: فإن المشابهات المهمّة تقر 
(مع فصلها عن الباقي) بين الأجزاء المركزية للمقطع الشّعري الأول والشالث والجزء 0 
للمقطع المّعري الثاني» ومن جهة أخرى» تقرب يبن الأجزاء الأخيرة للمقطع الشعري الأول 


0) أنظر الإحالة ص. 78 هامش 5. 
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والثالث والجزء المركزي للمقطع الشعري الثاني. ويمكن أن نسمّي العلاقة الأولى ب «القوس 
المحدودب الأعلى» والعلاقة الثانية ب «القوس المحدودب الأسفل». وفي الأخير واعتماداً على 
نفس المعايير التحوية في التّحديده تبرز «الأقواس المقمّرة» : «القوس المقعّر الأعلى»» وهو 
يوحّد بين الأجزاء الأولى للمقطع الشّعري الأول والأخير والجزء المركزي للمقطع الشّعري 
الشاني؛ و «القوس المقمّر الأسفل» وهو يربط بين الأجزاء المركزية للمقطع الشّعري الأول 
والأخير والجزء الأخير للمقطع الشّعري الثاني. 

إن هذه «الهيكلة» المتماسكة وهذا التوازن الهندسي ينبغي اعتبارهما على أرضية ديكور 
الفن القوطي والتكولائية اللذين قرب بينهماء بطريقة مقنمة» إيروين بَانُوفْكِي هضع 
«لذادمهم. وتنتسب هذه الأنشودة التّشيكية التي تعود إلى بداية القرن الخامس عثى بفضل 
بنائهاء إلى ما كان مهيمناً في العصر : وهي وَصْفَات «الموسوعة الكلاسيكية جتأء بشروطها 
الثلاثة  :‏ شرط الكلية (خاصية التَعداد الكافية)؛ ‏ شرط البناء» انسجاماً مع نسق متماثل من 
الأجزاء وأجزاء الأجزاء (خاصية التمفصل الكافية)؛ ‏ شرط الوضوح والقدرة المقنعة في 
الاستدلال (خاصية التعالق الكافية)». ومهما كانت المسافة كبيرة بين الطّوماسية عصونصهط7* 
وإيديولوجية المؤلف المجهول ل 285:5 هدهناةة:2: فإن بناء هذا النشيد يستجيب استجابة 
كلية للمتطلّب الفني لطُومّاس الأكوينِي : «تجد المعاني لدّتها في الأشياء المتناسبة بشكل 
بلا يد ما جكون هله الأعياة متتازية بع هذه النيائ » لأن المعائن: نوع >من التقل) عل 
غرار ما تكون كل ملكّة معرفيقه. فالنّسيج التحوي لهذه التَرتِيلَة يناسب مبادت تركيب الرّم 
التشيكي لنفس المرحلة. فقد حلّل كُرُوبَانْشِيك 5054264 أسلوب بداية القرن الخامس عشي 
في مونوغرافيته حول رم عصر هُوسيت» وكشف عن تمفصل نسقي وصارم للسّطح وتبعية 
الأجزاء تبعية وثيقة لوظائف المجموع واستعمال منظّم للتّباينات. 

ويساعدنا المثال التشيكي على تخمين كل ما هناك من تناسبات معقدة بين وظائف 
النحو في الشعر والعلاقات الهندسية في الرّسم. إِنّدا نواجهء على صعيد الظاهراتية» مشكلة 
القرابة التاخلية لهذين العاملين» ونواجه؛ على صعيد التّاريخ» ضرورة البحث الملموس حول 
التطورات المتوافقة وتقاطعات الأدب وفن الرّسم. وعلاوة على ذلك» فإن تحليل النسيج 
النحوي» في البحث عن تحديد الاتجاهات والتقاليد الفنية يمدّنا بمفاتيح هامّة؛ فنصل» في 


*) مذهب طوماس الأكويني. 
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نهاية الأمر إلى المسألة الأساسية وهي : كيف يمكن لأثْر شعريء في مواجهة الأدوات 
الشعرية المشهورة التي تَسَلّم جَرْدَهَاء أن يستثمرها لغاية جديدة ويعطيها قيمة جديدة على 
ضوء وظائفها الجديدة ؟ وهكناء إذا عدنا إلى مشالناء فإن رائعة الشعر الثّوري هُوسيت قد 


ورثت عن الخزان الغني للعصر القوطي هذين النوعين من التوازي النحوي وَهُمَاء 
اصطلاح مُوبُكنسء «التشبيه بواسطة المشابهة» و «التشبيه بواسطة المغايرة»؛ وانطلاقاً من هناء 
فإن المهمّة الملقاة على عاتقنا هي البحث عن كيف ممح تأليف هاتين الأداتين ‏ التحويتين 
في أساسهما ‏ للشاعر بأن ينجز بنجاح» وبشكل منسجم ومقنع وفصال» الاتتقال من النشيد 
الديني الاستهلالي: بواسطة الاستدلال التضالي للمقطع الشّعري الثاني إلى الأوامر العسكرية 
وإلى صراخات المعركة في المقطع الشّعري التّهائيء أو بعبارة أخرى» كيف تتحوّل اللّذة 
الشّعرية التي تنقلها بنيات لفظية متناسبة بشكل ملائم إلى طاقة آمرة تؤدي إلى فعل مباش. 
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للدراسة اللّسانية للشعر أهمّية مزدوجة. 

فمن جهة» يجب على علم اللّغة أن يدرس بطبيعة الحالء الدلائل اللّفظية في كل 
تأليفاتها وكل وظائفها؛ وإذن فإنه لا يمكنه أن يسمح لنفسه بإهمال الوظيفة الشعرية التي 
تساهم» مثل باقي الوظائف اللفظية» في كلام كل كائن إنساني منذ نعومة أظفاره» التي تلعب 
دوراً هاما في بَنْيَنَة الخطاب. وتستلزم هذه الوظيفة موقفاً يركز على الدلائل اللفظية في 
ذاتها باعتبارها وحدة بين الدّال والمدلول» وتكتسب موقعاً مهيمناً في اللّغة الشّعرية. إن اللّغة 
الشعزية تق أن تحظى بكل اهتمام اللساني نظرأء ؛ على الأقل» لكلية الشّعر في الثقافة 
الإشائية ليد كان القديس اوسشطين »يرك ألدالا مكنا أبنأ القباء يشل اتكوق. دون" أنتلاك 
تجربة في الشعرية. 

:' ومن جهة ثانية» فإن كل بحث في مجال الشعرية يفترض معرفة أولية بالدّراسة العلمية 

للغةه ذلك لأن الشّعر فن لفظيء وإذن فهو يستلزم؛ قبل كل شيء» استعمالاً خاصاً للغة. 

إن الأسانيين الّذين يغامرونء اليوم» في دراسة اللّغة الشّعرية» يجب عليهم أن يواجهوا 
اعتراضات تقاد الأدب الّذين ينكرون عليهم حقّ دراسة مسائل الشعرء ويقبلون: على الأكثر 
بأنه يمكن للسانيات أن تكون مساعدة للشعرية. وتقوم هذه الممنوعات والقيود على فكرة 
مسبقة تَجُوورَت منذ زمنء وتقضي يابعاد دراسة مختلف الوظائف اللفظية من حقل الأسانيات» 
أو تقضي بحصر هذا الحقل في الوظيفة المرجعية وحدها. 


1) نشرت هذه الدراسة تحت هذا العنوان فى : .1984 ,ك2 ,اتناصنل! « عععههها ع1 عسعل عز؟ عمه » دموطم لودل مقدوم. 
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وتقود بعض الأفكار المسبقة؛ التي تعود إلى مجرّد جهل بالأسائيات المعاصرة وأهدافهاء 
بعض التقاد إلى السّقوط في هفوات خطيرة. ومن هذا القبيل الانطلاق من الفكرة التي تَحْصَر 
اللّسانيات بموجبها في الحدود الضيقة للجملة التي لا يمكن بالتالي أن تعتني ببناء القصائد؛ 
وهذا ما جاءت لتبطله دراسةً الأقوال ذات الجمل المتعدّدة وتحليلٌ الخطابء وهما المجالان 
الذان يتصدّرانء اليوم» علم اللّغة. 

يتمتك الاي يدراسة القضايا الذلالية على كل سقويات اللّئة وسيم يبسف ع 
وَطْف ما يشكل القصيدة» فإن الدّلالة ‏ ولنقل المظهر الدّلالي للقصيدة ‏ يبدو على وجه 
الدقّة جزءاً ضرورياً من هذا الكل؛ وإذنء فمن المثير جد أنه لا يزال هناك نقاد يعتبرون 
التحليل الدلالي لرسالة شعرية جريمة. وإذا أثارت القصيدة مسائل تتجاوز نسيجها اللّفظي» 
فإننا نلج ‏ وتوفر لنا الأسانيات أمثلة عديدة ‏ التائرة الرّحبة للتّيميائيات المتّحدة المركز 
التي تشتمل على اللسانيات بوصفها مجموعة فرعية أساسية. 

إن أحد المشاكل الهامّة في دراسة النّص الشّعريه كما هو حال تنوعات أخرى للفة 
الإنسانية» هو مشكل «عالم الخطاب»» حسب تعبير تُشَارْلْز سَنْدَرْس بُورْسء أي مشكل العلاقة 
بين الخطاب والمحيط الذي يحيل عليه المتكلّم والمستمع (والذي يعرفانه). إن هذه المشكلة 
الضرورية لفهم الخطاب لا يمكن أن تترك الباحثين» المخلصين لشعار : كل ما هو لساني 
ليس غريباً عنيء غير مبالين. فحتّى العناصر التي هي من قبيل الكلمات المعزولة قد 
أمكنت معالجتهاء في التراث اللساني» في علاقتها مع الأشياء وفق شعار : كلمات وأشياء. 

يمكن للشّعرية أن تُعرّف بوصفها الدّراسة اللسانية للوظيفة الشعرية: في سياق الرّسائل 
الّفظية عموماً وفي الشّعر على وجه الخصوص. ويسند التقاد إلى الألّسانيات نوعاً من النزوع 
إلى «تحديد القول الشّعري بوصفه قولاً غير عادء؛ وبالفعل» فإن هنا موقفاً منحرفاً نادراً جذا 
على مدى آلاف السّنوات التي تطوّر خلالها علمٌ اللّغة. 

إن «الأدبية»» وبتعبير آخرء إن تحويل فمل لفظي إلى أثره ونسق الأدوات التي تنجز 
هذا التحويل؛ هي الموضوع الذي طوره اللّساني في تحليله للقصائد. وعلى عكس ما يدّعيه 
التَاقد الأدبي» فإن هذا المنهج يودي إلى تخصيص «اللوقائع الأدبية» المدروسة» ويفتح الباب» 
بالتالي» أمام تعميمات واضحة. 

والشّعرية التي تؤول أثر الشاعر من خلال موشور اللّغة وتتمسّك بالوظيفة المهيمنة في 
الشّعر تممّل» من حيث تعريفهاء نقطة انطلاق لتفسير القصائد؛ أما فيما يخصّ قيمتها الوثائقية 
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والنّفسية والتتحليل ‏ نفسية أو الاجتماعية» فإنها تبقى» بطبيعة الحال» مفتوحة على بحث 
المختصّين الحقيقيين في هذه العلوم. ويجب على هذه العلوم مع ذلك» اعتبار أن الوظيفة 
المهيمنة في الأثر تمارس تأثيرها على كل الوظائف الأخر: ى؛ وتجد بالتالي كل الموشورات 
الأخرى نفسها خاضعة لموثور النّسِيج الشّعري للقصيدة : ويبقى تحصيل الحاصل هذا 
مقنعاً بشكل بليخ: 

بيشفل الشعر عناصر بنائية على كل مستويات اللّفة» ابتداء من شبكة الملامح المميزة 
إلى ترصيف النص في مجموعه. وتَشَغْلٌ العلاقة بين الدال و المدلول في التراث السوسيري 
على كل المستويات وتكتسب علاقة خاصّة في الشّعره حيث تعلو الخاصّية الانكفائية للوظيفة 
الشعرية. إن القصيدة مجموعٌ مركب وغيرٌ قابل للتجزيء» يضير كل شيء فيهء حسب عبارة 
بُودلِيره «دالاً ومتبادلاً ومتضاداً ومتناسبأ»ء وحيث يؤدّي التفاعل الدائم للصّوت والمعنى إلى 
سغالية ين هذه التظاهر علاقة تجسية كار وجنائن تمكينن: وكارة أخرى علافة 
تصويرية (وأحياناً علاقة مناسبة للطبيعة). 

إن أي باحث متفتّح الذهن لا يفكّر في شرعية وأهمّية الدّراسات المونوغرافية المخصّصة 
لقضايا العروض والمقطعية الشعرية» وللجناسات والإيقاعاتء ولمشاكل معجم الشعراء؛ وعلى 
النقيض من ذلكء فإن قضية الوسائل النحوية المستخدمة في الشعر ققد تم إهمالها إهمالاً 
كبيراً. وحينما حاول اللّسانيون في الأخير إصلاح هذا النسيان» فقد تلقى مجهوداتهم بتفهم 
وتشجيم علناء لهم ملكة الاطلاع المميق في الشمر ودراستنه. :وقد كين حولاء:العلماء يرام 
أدبية مختلفة أحياناًء إلآ أن فطنتهم في كل ما يتصل بالفنّ اللفظي وجذوره اللسانية قد 
دفعتهم إلى تهنئتنا على مجهوداتنا الهادفة إلى توضيح العلاقات الحميمة بين المظاهر البنائية 
للّغة والإبداع الأدبي. ولقد عبّر عن ذلك» بشكل جيّده ميرْلُوبُونتِي الذي أظهر اهتماماً بالغاًء 
وأنا قادر على تذكر ذلكء بالتسبة لمكاسب وآفاق البحث للساي : «إن الفكرة لدى الكاتب 
لا توجّه لغة الخارجء فالكاتب نفسه شبيه بلغة جديدة ت تبني نفسها وتبتكر لنفنيها وسائل 
تعبيرية وتتنوع حسب معناها الخاص. ولا شك أن ما ييه شرا ليس سوى فرع من الأدب 
الذي تتأكّد فيه هذه الاستقلالية في أبهى صورهاء. 

لقد تلقت محاولاتنا الهادفة إلى توحيد اللّسانيات والشعرية توحيداً وثيقاً ودائماً بعض 
التشجيعات التي ألهمتنا؛ وهكذا هنأنا رُولِآنْ بَارْط على «ربط العلم الأكثر صرامة بعالم 
الإبداع». وقد بيّن دافيد لُودْج» أنه يإمكاننا أن نطبّق تقنياتنا المعدّة لدراسة الشّمر على النثر. 
ويدافع يُورِي لُوتَمَان عن دراسة الوظيفة الفنية للمقولات النحوية: هذه الوظيفة التي تعادل 
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إلى حدّ ما تفاعل البنيات الهندسية في الفنون التشكيلية. ويعتبر.إ.أ رِيتْشَارْدْن بوصفه فنان 
اللّفة والشعر في مقاله النبيه «اللسانيات في الشعرية»» أن الكشف عن هذه العناصر الشّعرية 
التي يتفاعل معها القارئ بلا وعي» شيء ضروريء هذه الدّراسة التي تسمح لنا بتطوير «ملكة 
قراءة أجود وأصوب وأكثر تمييزأ». ومهما كانت تحفظات ب'تْرَاسِينِي النظرية؛ وهو معجب 
باللغة مثلما هو معجب بالشعرء فإنه يعترف بالطابع النحوي لسُوناتة القطلط التي دار حولها 
مقال من مقالاتنا الأولى التوضيحية لنحو الشّمر. ولقد أشرك هؤلاء الباحثون» الذين يجمعون 
بين اطلاع تام في اللسانيات وفي المشاكل الأدبية في أبحاثهم الصّاحية: الباحثين الرَاغبين 
في ملء الهوة بين الشعر والنحو. وعلى عكس ذلكء. حاول التقاد الذين لا يألفون إلا قليلاً 
التحليل البنيوي إقناعنا بأن اللساني: وهو يُدْخل «مناهج دقيقة وصارمة» في الشعرية» ينقصه 
بالضرورة «شيء دقيق ومجهول غير محدّد يتشكّل منه الشعر».2) إلا أن هذا المجهول غير 
قابل للإدراك أيضاً في الدراسة العلمية للّغة والمجتمع والحياة وكذلك في الدراسة العلمية 
للخفايا الصّغرى للمادّة. ومن غير المجدي أن نعارض المجهول ادّعاءً مع التقدير التقريبي 
الذي لا مقرٌ منه للدّراسة العلمية. 

وخلال عشرات السّنين الأخيرة» تمحورت أبحاثي: على وجه الخصوصء حول ما سمّاه 
هُوبُكنس الفطن ب «صور التحو» هذا المجال الذي كان إلى فترة حديثة غير مدروس. 
وبخصوص الدّراسات المتعلّقة بقضايا القافية أو الوزن فحسبء لم يفكر أحد في مؤاخذتها على 
إرادة اختزال الشعر إلى العروض أو القوافي» ومع ذلك» فقد أكَّد بعض المساجلين أن مقالاتنا 
حول التشكيل التحوي للقصائد قد كانت ترمي إلى اختزال بنية الأثر الأدبي إلى تقدير مفرط 
للمقولات التحوية. وقد أخذوا علينا إسناد القوة الإيحائية للشّعر إلى تضايفات بين الأصناف 
الصّرفية أو إلى توازيات وتباينات تركيبية. ويُعْتبر حشو خصنا الأكثر عدوانية أقرب بالفعل 
إلى الحقيقة : «ليست هناك أيّة دراسة نحوية للقصيدة تمدّنا بأكثر مما يمدّنا به نحو 
الشعر»؛37) وعلى عكس ذلكء فإن ما يراه ملازماً لهاء أي عدم تمييزية التحو في الشعر رأي 
خاطئ بالطبع. ومهما بدا ذلك غريباًء فقد سبق لبودلير نفسه أن فند هذا التَفكير الذي يطبّقه 
التقاد على شعره على وجه الخصوص : «إن النّحوء النحو القاحل نفسه يصبح شيئاً شبيهاً بسحر 
إيحائي». ويتمّم تخصيصٌّ ثاقب لأجزاء الخطاب دعوة الشاعر في الجنّات المصطنعة 
5ا21016 232015 : «تنبعث الكلمات مرتدية لحمها وعظمهاء المصدر في جلاله المادّي» 


2) .213 .ص « كفس وع.آ و'عىنةاعلنهظ ما ع طاعهموم رم و1 : عتباء ماق عناعم2 عمتطترعت » رعمع قنع 
3) ريفاتير. نفس المرجع. 
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والصّفة أي النّوب الشفاف الذي يغطيه ويلوّنه مثل طلاءء والفعل مَلَكُ الحركة الذي يعطي 
التبض الأول للجملة». ويعود مؤلّف أزهار القر عدّة مرّات إلى فكرة «السّحر الإيحائي» الذي 
تمارسه اللّغة عموماً واللّغة الشعرية على وجه الخصوص : «إن في الكلمة وفي الفعل شيئاً 
مقدّساً يمنعنا من أن نجعل منه لعبة الصّدفة. إن الاستخدام المتقن للّغة مّا يعني ممارسة توع 
من السّحر الإيحائي». 

إن الشاعن برقضه المتفثد لكل لعبة صدفة: :يضم .ع للتحمينات التخيفة ليؤلاء التقناد 
الذين يزعمون أن «القصيدة يمكن أن تحتوي على بعض البنيات التي لا تلعب أي دور في 
وظيفتها ولا في تأثيرها باعتبارها أثراً أدبيأً».4) إن التحليل اللساني الذي يأخذ ضرورة بعين 
الاعتبار تمتد الوظائف اللفظية ويوجد بالتالي متكيفاً ممع خصوصية اللفة الشّمرية,9! لا 
يمكنه إلا أن يعترف بالبنيات الخاصة التي تميّز الّغة. وهكذا كان بُودْلِينِ الذي يعتبر أن 
«للكلمات في نفسها وخارج المعنى الذي تعبّر عنه» (أي خارج دلالتها المعجمية) «جمالا 
وقيمة خاصّة». في ذلك أقرب إلى ج.م. هُويُكنسء مُنَظر القرن الأخير, الذي أدرك الدّلالة 
الشعرية الخاصّة ل «صورة النحوه؛ وحسب ملاحظاته لسنتي 1873 1874 حول الشعرء فإن 
هذه الصّورة «يمكن أن تَعَدّل بشكل يجعلها مسموعة لذاتهاء بعيداً عن فائدتها الدلالية وبجانب 
هذه الفائدة». 5 
ولكي نقتم جواباً ملائماً لمسألة التمييز النسبي للتعارضات النحوية: لابدَ من أن 
نلاحظء بشكل منسجمء توزيعات المتعارضات الموسومة وغير الموسومة وتراكمها وتلافيها 
وامتدادها في النص وعددها النسبي, بالنظر إلى مختلف الوحدات المقطعية الشعرية 
والعروضية ومختلف أنماط القافية» وبالنظر أخيراً إلى تشكيل مجموع القصيدة. 

ويرى التاقد أن ميلنا إلى ربط توزيع المقولات النحوية «بالمظاهر الخارجية للنص» 
وخاصة بالنظم» لا طائل من ورائه؛ وبالعكسء فإن الباحث يتلاقى: بفضل هذه المواجهة؛ 
مطبّة تسجيل أعمى واعتباطي وآلي للتّعارضات التحوية المُشغلّة ويمكنه أن يفهم هرمية 
وظائفها في الأثر الشّعري. 

ويتهمني بعض النقاد بأني لا أعتني إلا ببعض أنماط التصوص؛ ومع ذلكء فإن تقاريري 
ومقالاتي حول نحو الشّعره سواء نشرت أم لم تنشرء تُخضع لتحليل مفصّل كمّية من القصائد 
المكتوبة بين القرن الشامن والقرن العشرين» وهي تعود إلى موروثات ومدارس جد مختلفة 


4) ريفاتير. نفس المرجع ص 202. 
5) ريفاتير. نفس المرجع. 
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من قصائد دينية أو فلسفية وتأمّلات وقطع حربية وثورية أو غزلية. ونجد في هنذا السّجل 
من الأناشيد مقداز اما تعد من الأععار الكشنة ويه من الثم الشقوي يدها خط من 
الإنتاج المكتوب. وحينما كنت أدرس قصائد في لغات أجنبية» فإنّي قد قُمت بذلك بتعاون 
مع مختصّين في هذه اللّغات ومع متكلّمين محليين ما أمكن ذلك. 

ولقد ممعنك لني بقهد:واخند في أختيبار التصوصن؛ ويتعلّق هذا القيد بطُولِهًا. يلح 
إِدْغَار ألآن ُو في فلسفة البناء ويوافقه في ذلك بودلير. على الكيفية الخاصّة للقطّع 
الصغيرة التي تسمح لنا بأن نحتفظء إلى نهاية القصيدة» بانطباع واضح عن بدايتها؛ إن القضّر 
يجعلناء إذن» شديدي الحساسية على وجه الخصوص إزاء وحدة القصيدة ومفعولها كمجموع. 
وقد أكّد بودلير في رسالة مؤرّخة ب 18 فبراير 1860 «أن كل ما يتجاوز لحظة الاتتباه التي 
يمكن أن بعص بها كنائن إنساني شكلاً عمريا لم يعد قصيندةه:.والشلاضة المتزامدة التي 

يحققها التذكّر المباشر لقصيدة قصيرة تحدّد بشكل مباشر قوانينها البنائية» وتميزها عن تلك 

اواك ن ألتي تو تؤسّس شبكة القصائد الطويلة. وتشبه هذه القصائد 7 
الموسيقية الطويلة التي تخترقها لآزمّة» وتشكّل» إذن» موضوعاً خاصا حاولت أن أخصّصه وأنا 
أدرس عينات الجنس الملحمي التي تشكلها القصائد الطويلة ل كَامُوينس 5متمسهه ويُوب 
»ددم وبُوشكين ومَايَاكُوفْسْكِي والتي تشكلها أيضاً البيلين الرّوسية. إن تحليل أجزاء من هذه 
الآثار دون المبالاة بمجموع بمجموع النص يمقر ايشا غير كال شأنه شأن دراسة أجزاء ريم جداري 
وكأن الأمر يتعلّق بلوحات مستقلّة 

لقد أوضح ف. بُوَاس 8085 .5 و إِدْوَارْد سَابئّير الطبيعة الثابتة والإجبارية للدّلالات 
النحوية في حالة معطاة للّغة» وعارضاها مع الدّلالة المعجمية للكلمات الغامضة جد والخاضعة 
لتغيّرات ما. وتؤكد المقاومة الكبرى التي تقدمها البنيات النحوية لقيود الشعر التجريبي هذا 
النّبات بشكل إيحائي. وعلى عكس ذلكء فإن المعجم والجمل النمطية ينصاعان بسهولة 
للتجارب الجرّيئة للمجدّدين. 

وكما يسجّل بودلير ذلك» فإن «الرّتبة بين الكلمات» تضفي على الكلمات «قيمة غير 
قابلة للّحض». وتشكل المقولات النحوية (ما تسيّيه فلسفة القرون الوسطى»؛ باصطلاحها 
الوأضحء 8165)مع0ه20 غء 165 هنامعديه نمم كتمعنو ا وكذلك الوظائف التر كيبية لأصناف 
الكلمات وأصنافها الفرعية» إذا صحّ القول» هيكل اللّغة وعضليتها؛ ولهذ يشكل النسيج النحوي 
للغة الشّعرية جزءاً كبيرأ من قيمتها الداخلية. وكما بِيّن ذلك الرّياضي رُونِي طُومْ 150 .8 
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في كتاب أسامي (1972). فإن علم اللّغة يتقم باتتجاه تأويل طوبولوجي للمقولات التحوية 
ووظائفهاء ومن المفترض في هذا التأويل أن يكشف عن التّماثلات المميّزة. 

وقد ألصقوا بناء بواسطة مغالاة شائنة في الحقيقة» الرّأي المموّة القائل بأن «كل تكرار 
أو كل نباين لمفهوم نحوي يجعل من هذا المفهوم النحوي وسيلة شعرية».©) ويلزم أن نجيب 
يأن تؤريع الأصناف والاصتاف الفرعية التحورينة: وكل التراكسسات والتسارهيات القتابللة 
للملاحظة في قصيدة معطاة (متميّزة ظاهرياً عن اللّفة اليومية والنّثر الصّحفي والقانوني أو 


العلمي) تنتسب بطريقة ملحوظة إلى وسائل اللّغة الشّعرية. وبمقارتتها لمختلف الظواهر من 
هذا التمطء 1 دائما إلى اكتشاف أنها مرتبطة فيما بينهاء وأن اختلافها في القصيدة يكشف 
عن سلُم تام مِنَ القيم. 


إن تحليل القصائد يوضح تضايّفاً مدهشاً بين توزيع المقولات التحوية والتتضايفات 
المقطوعية والعروضية؛ ومع أن التاقد مُرْغَم على الاعتراف ب «التجسيد اللساني» الواضح لهذه 
المقولات» فإنه يواجه» إذن: مأزقاً خيالياً : «هل للتجسيدات الشعرية والأسانية ما صَدَقَّ 
مشترك ؟».7 لكنء إذا كان هذا التّنظيم للتوازيات والتّباينات النّحوية باعتباره خاصية 

مميّزة للشّعر لم يُستخدم كوسيلة شعرية» فإنّه يمكننا أن تتساءل عن الهدف الذي من أجله 
أدمج الشعراء هذا التَنظيمَ وحافظوا عليه وتَوّعُوه بشكل ملحوظ. 

لقد استطاع البعض أن يشكّك في أَهمية الترتيب التناظري للتعارضات النحوية في 
القصيدة : يتساءل جُورْج مُونان» وهو مرتاب مُرْمِنء «بأيّة طريقة يساهم هذا التناظر في 
اللّذة الشّعرية ؟».9) ولقد سبق لبُوثلير أن أجاب عن ذلك مسجلا مثل يو «أن الاطراد 
والتناظر يشكّلان حاجة من الحاجات الأولية للذّهن الإنساني» كما أن المنحنيات ‏ 
«المشوهة بلطف» التي تبرز على أرضية هذا الاطراد ‏ و «اللاآ متوقع والفجاءة والذّهول» تشكل 
بدؤرها «جزءا جوهريآه من:المتمول الفتّى» أو يعبنارة أخرق» والشابل الصروري لكل جمال»: 
لكن عملنا قد وَظَّفء منذ حوالي سبعين سنة: هذا «التابل» في الشعرية توظيفاً واسعاً تحت 
تسميتي «التوقع الخائب» أو «الانتظار المحبط». 


وقد جيل أيضاً ناقد آخر هو ل. برْزاني نههعء8 .1 على التنقيص من «مبدإ التماثل» في 
«عمل تخييلي ب ءٌ بنيات موفورة اللآتناظن؛ ويجيبه بودلير أيضاً حينما يصرح : «إنكم ل 
6) ريفاتير ص 213. 


7 نفسه ص 213. 
68 نفسه ص 159. 
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تفهمون أي شيء فيما يتصل بمعمارية الكلمات وبتشكيل اللّفة». لقد وددنا أن نبرز في أثر 
الشاعر ما سمّاه ت.غُوتييه +016 .1 ب «معماريته الخاصّة وصيغه الفردية وخفايا مهنته 
وحذقهه؛ ويتّهنا هنا الناقد بأتنا نرعى خفية أو حتّى علانية «الحلم البنيوي»» و «هوس 
التحكم الشامل الجذاب دوماً»» هذا النوع من الحلم الذي يمكنهء كما يوحي بذلك» أن يخدم 
أنظمة سياسية تسلّطية.9 إن هذا الافتراء غير العلمي يذكّرني بافتراء واش بُرَاغِي 5نمههم 
ذلك الذي رأى أن اللسانيات البنيوية لا تخدم إلا «تمديد هيمنة البورجوازية وتبريرهاء.0:) 

لا يتعّق الأمر هنا إلا بالتجال» ذلك أن إطار الأشكال التّحوية التّكرارية أو التعارضية» 
ليس متصوّراً مسبّقاً ولا «قبليأه.17) إن ثلاثة مبادئ أساسية تتحكّم في وحدة وتنوع المقاطع 
الشّعرية فى القصائد القصيرة» إلا أن هرمية هذه المبادئ تتنوع بحسب تنوع القصائدء وبحسب 
أنقريها بحنية وحسب فردانية الشاعر أو فردانية مدرسته. وهذه التَعالقات الثلاثة بين 
المقاطع الشعرية مشابهة لتوزيعات القوافي» فهي تتأسّس على التعاقب (انظر القوافي 
المزدوجة : أأ ب ب)» وعلى التّناوب (انظر القوافي المتقاطعة : أب أب) وعلى الإدماج (انظر 
القوافي المتعاتقة : أب بأ). 

ورغم إنكار التاقد لما يتعلّق بالتجانسات البنائية بين المقاطع الشعرية المتباعدة» فإن 
بعض هذه الوسائل واضحة؛ ويجري نفس. الأمر هكذا من الموقع المضاد للتّناسبات المثيرة بين 
المقاطع الشعرية غير المزدوجة إلى التّناسبات النقيضة بين مقاطع شعرية مزدوجة. وتستخدم 
هذه التتشابهات والتّباينات مختلف مظاهر ومستويات اللّغة من الصّوتيات إلى علم الدّلالة ومن 
المتوازيات الصضرفية والتركيبية إلى التناسبات المعجمية. 

إن تعليق تيُوفيل عُوتييه على قوافي بُودلِير صالح أيضاً كوصف لكل فنه الشّعري وصالح 
حتى لبنيّنة الشّعر عموماً : «إنه يجب التّقاطع المتناغم للقوافي الذي يبعد صدى النوتة 
المنقورة أولاً ويقدم إلى الأذن صوتاً غير متوقع عادة يُكَمّل لاحقاً مثلما يُكَمّل صوت البيت 
الأوله. والنّسبة كما يسجّل ذلك مُوبُكنس» لا تحقّقها الاستمرارية فحسبء وإِنما يحمّقها 
الفاصل أيضاً. | | 

الَاقد الأكثر مماحكة هو أيضاًء وينبغي قول ذلك» ناقد من التقاد الأكثر سطحية؛ إنه 
يذهب إلى حدّ التشكيك في التجانسات بين. المقاطع الشعرية المتباعدة : «تبدو التماثلات 
9 .549 .م .تممدرمعر 


0 .535 .م,آ1,.للانه 
171) ريفاتير. ص 213. 
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القائمة على قاعدة المشابهات التّركيبية الخالصة مشكوكاً فيها إلى أبعد حد..2) وهذا هو 
المثال الذي يختاره : إن بودلي حسب كاتبي مقال القطط قد وضع بشكل متواز البيتين 
اللذين يكمّلان المقطعين الشّعريين غير المزدوجين للسّوناتة» الرّباعي الأول والثلاثي الأخير. 
وهما بالفعل الجملتان المِؤْصُولَتَان الوحيدتان في كل القصيدة» وقد ابتدأتا معاً باسم الموصول 
ذناوء وفي الحالتين» فإن الضضير الذي يشكل مفعول الجملة الأساسية موصولاً له يعقبه فعل في 
صيغة الجمع. 

ولنسجّلء بادئ ذي بدءء أن ناقدنا ينسى في ما يبدو الدّور الجوهري المسند في الشعر 
إلى التوازي النحوي وخاصة التركيبي في أغلب لغات العالم. وينسى أيضاً واقعة مثيرة «قد 
تاجرخ ذائما الشخض التي يلحظها لأول ده كنا ينصا بذلك موتكنى فى أعمالنة:القثية 
أيام كان طالباً : فى أصل الجمال اندوع ,4ه منوم0 عط د0, والأداء الشعري عناعه2 
«مناكاط : فالأمر يتعلّق ب «التور الهام الذي يلعبه توازي التعبير في شعرناء. لقد فهم شاعرنا 
أن «بنية الشعر هي بنية التوازي المستمرء سواء تعلّق الأمر بما يسمّيه الشّعر العبري بالتوازي 
وبالترنيمات التجاوبية لموسيقى الكنيسة» أم تعلق الأمر بتعقيد الأشعار الإغريقية والإيطالية 
الل 

ومن جهة ثانية» فإن التّناسب بين المقاطع الشّعرية غير المزدوجة متوازء كما أشرنا إلى 
ذلك؛ بواسطة تواز تركيبي أيضاً بين المقطعين الشعريين المزدوجين. 

وأخيراًء فإن مشابهة المقاطع الشعرية غير المزدوجة لا تُحْتَرْل إلى «مجرّد مشابهة 
تركيبية». إنها تدعْم وتعزز تبايناً دلالياً مزدوجاً. وعلى المستوى الفضائي» يربط هذا التباين 
بين نهاية البيت ما قبل الأخير من كل مقطع شعري غير مزدوج : ف «الدار» التي تحيط 
بالقطط تتحول إلى صحراء فسيحة؛ «عمق العزلة»» ونجد في هذه المقاطع الشعرية غير 
المزدوجة في نهاية البيتين المتجاورين مجموعات من الكلمات التي تتعارض فيما بينها.(«في 
فصلهم الناضج» ‏ «في حلم بدون نهاية») تعارضاً على الصّعيد الزَمني هذه المرّة» بين الأيام 
المعدودة والخلود؛ فالتضييق يترك مكانه للتوسّع. 

وينفي نفس النّاقد الملامح المشتركة عن المقطعين الشعريين الخارجيين 1 و1/1: في 
تباينها مع الملامح المشتركة التي تربط بين المقطعين الشعريين الداخليين 11 و111. ومع 
ذلك: فإن تحليل سوناتة القططء وهو ثمرة عمل أعدّه باحثانء يبيّن تعارضاً ذا مظاهر 


2) ريفاتير. ص 207. 
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متعدّدة بين المقاطع الشّعرية الداخلية والخارجية فيما يخصّ سجل المقولات التحوية» وشكلها 
التركيبي وتأثيرها الشعري. وقد لاحظنا على وجه الخصوص الاختلاف الملموس بين هاتين 
المجموعتين من المقاطع القمرية فيما يتعلق يبنية الجمل المحتوية على فعل متصة. ولهنذه 
الجمل في المقاطع الشّعرية الخارجية فاعل مزدوج» والفاعل وكذا المفعول المباشر عبارة عن 
كيانين إما حيِّيْن أو غير حيِّين؛ وفي المقاطع الشعرية الداخلية» على عكس ذلك» ينتسب 
الفاعل والمفعول المباشر إلى صنفين متعارضين. ولا توجد الأفمال غير المتصرّفة إلا في 
المقاطع الشّعرية الداخلية» وتنجز هذه الأفعال في هذه المقاطع الشّعرية وظائف متوازية. 
وتتميز المقاطع الشّعرية الخارجية عن الْآخَرَيّْنَ بغناها الأكبر بالصّفات (9 + 5 بالمقارنة مع 
1 + 2)» التي تضاف إليها الصّفتان الظرفيتان الوحيدتان في القصيدة» وهما تمارسان معاً 
أيضا وظائف تركيبية متوازية. 

ويكور التاقذ. على الخصوض 'ضن ملاخظاتنا المتعلقة بالتوارئ الواضخ نين" البيت الأخين 
بج النقطم العشري الأول والنيت الأَرل من التقظع القترى الأحين: إن المحمولينالناتن .وتنا 
قبل الأخير هما الوحيدان اللّذان يحتويان على رابطة وعلى صفة خبرية» وفي الحالتين تَردُ 
أيضاً قافية داخلية لتؤكّد على الصّفة التي تعقبها فاصلة : : 

.لام غده؟ 5ل20من16 11115 ورناعآ (...) ,11103 غدمة ع3نآ8 عصرم 01 

يقتم ناقدناء في تعقيبهء صورة جدييدة عن جهله باللسانيات والشعر : دإن تدفعاظ لا 
يمكن أن تُفْصّل [؟] عن الكلمة اللأحقة : :©هونههد وعااءهم4'6؛ و وداعاط عبارة عن مُتصل 
لاحق [؟؟] » الشيء الذي يجعل القافية تختفي [؟] عملياً [ ؟] ». ولنذَكّر بأن مصطلح 
«المتصل اللآحق» يعيّن كلمة غير نغمية تعتمد على كلمة سابقة منبورة. وريقاتير يخلط هنا 
بين #المتفئل اللأدق» و«المتضل النتابق». .وهى الكلمة حين التقبية التي تعد على كلفة 
لاحقة منبورة. وفي كل الأحوال» فإن كلمة 6هذءاظ ليست هنا لا متّصلاً لاحقاً ولا متصلاً 
سابقاً مع أنها تنتمي إلى نفس الوحدة التنفسية مثلها مثل الكلمتين اللّتين تعقبانها برفقة نبر 
الجملة الواقع على الكلمة الأخيرة من بينهماء ويشكل المركب 5هاهام همه في هذه المجموعة 
وحدة كلامية مستقلّة منبورة على الكلمة الثانية : وهأهام. وتفصل الفاصلة بين هذين الوزنين 
ويحمل المقطع الذي يسبق الفاصلة» بطبيعة الحال» التبر العرّوضي. ويترتب عن ذلك أن 
القافية التاخلية تحمل نبراً عروضياً ومركبياً في آن واحدء وأنها بقدر ما هي بارزة بقدر ما 
يدعّمها الإيقاع اليامبي الخالص للقطر بأكليه (مصتعام غدمة /كلدمءة] /قماعع ل بينما تعزز 
التفاعيل المكونة من مصوتين طويلين ومصوت قصير القافية الموازية هه: /<تاء عصسددم ند©) 
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(ناءاقة. ويمكننا أن نسجّل من جانب آخر أن بُودْلير لا يقسم مجموعة تنفسية بواسطة 
الفاصلة فحسبء وإِنّما يقسمها أيضاً بواسطة حد الأبيات 
(2065 انآ //0اهء1201 1ن اأمحده؟ 11 باشمعغل عاطتاكزوغس]1"”! ع2[ //عامزعماة 1 ...) 
تبقى بالنّسبة لناقدنا واقعة على الأقل غير مفهومة» وإذا استعملنا ألفاظه الخاصة, فإنها 
0 غير مفهومة بالنسبة «لعلماء النوع الإنساني» : ففي دراسة التوازي يستلزم البحث عن 
الثبات» على العكسء بعيداً عن إقصاء التنوعاتء الوجوة الفعلي لهذه التنوعات. ولقد أدرك 
الشاب هُويْكئس في هذا الجوهرٌ الشعريّ لكل تواز : «إننا لا نبحث في الفن عن تحقيق 
الوحدة وديمومة القاعدة والمشابهة فحسبء وإِنْما نبحث كذلك عن الاختلاف والتّنوع 
والتباين : فالقافية هي ما نحبء أي أننا لا نحب لا التوحد الصّوتي ولا الترجيع» وإنما نحبّ 
التناغي» (ممعف1 لسدمقة سه ؟ه منهذء0 ءط). 
يُوقظ مفهوم «التوازي البعيده ارتياب مساجلينا الذين يرون أن التناسب بين بداية 
القصيدة ونهايتها «لا يمكن أن يدركه القارئ».3) ومع ذلك» فالفن الشعري يحتوي على كثير 
من البناءات من نمط القصيدة الدائرية» هذه البناءات القائمة على رابط مطرد بين بداية 
القطعة ونهايتها. وبعيداً عن أن يكون نص القصيدة الشعرية «سلسلة ماركوفية»»" أي سلسلة 
من الورودات التي يتعلّق احتمالها بتجاورها المباشى فإن هنا النص يقاوم جهود الناقد لكي 
«يسلك اتجاهاً واحدأ»» «متتبعاً بدقة سيرورة القراءة» ولكي «يفهم القصيدة كما يتطلّب ذلك 
شكلها الأساني على مدى جملتها انطلاقاً 3 البداية».9) إن هذه المحاولات تعاكس المبدأ 
«الاسترجاعي» للبناء الذي جهر به إِدْغَارْ ألآن يُّو والذي فضله بُوذلِير بعفوية» هذا المبدأ الذي 
يعيّن ما يسمّيه علم اللّغة بالمماثلة والتّمييز الإرجاعيين. إن ما يتطلبه التشكيل الأساني هو 
على وجه التحديد استعمال نهاية جملة لضان هذه الخلاصة المتزامنة التي تؤسّس إدراك وفهم 
الكل. ولنْدَكّر أن إدراك نص موسيقي يفترض مقاربة ممائلة. إننا كثيراً ما نعثر في سوناتة ما 
على أكبر قدر من التّماسك في تعارض المقاطع الشّعرية المزدوجة مع المقاطع الشّعرية غير 
المزدوجة وفي تعارض المقاطع الشعرية الداخلية مع المقاطع الشعرية الخارجية» ويفسّر هذا 
جزئياً بكون هذه التعارضات متناظرة» في حين أن تعارض الرّباعيات مع الثلاثيات ليست 
كذلك (ثمانية أبيات مقابل ستّة). 
3) ريفاتير ص 207. 
4) إن اللغة ليست سلسلة ماركوفية 8485500 حيث لا تتحدد كل حلقة, حسب القوانين الإحصائية للاحتمالات ‏ إلا بواسطة 
الحلقات الني تسبقها بشكل مباشرء وتمارس الأجزاء اللاحقة لخطاب ما تأثيراً على شكل الأجزاء السابقة «أنظر: 


.بو 494 .م 1976 ,[زناع5 .ج«عموناع0م عل مدملاء002)». 
15) ريفاتير. ص 215. 
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إن رقباءنا يرتكبون» بدون شكء أخطاء بسبب التزعة التّبنيطية: وذلك عكس كبار 
شعراء القرن التاسع عشر الذين كتبوا في هذا الشّكل من السوناتة الصّارمة والمرنة في الآن 
نفسه. لقد كان هُوبْكِنْس وهو في سن العشرين قليل الحرص على معرفة ما إذا كانت 
مفاهيمه داشا للبناء الشعري تبدو غير ناضجة وعارضة؛ وشرع إذن بجرأة في حل المشاكل 
الأشد تعقيذاًء أي المشاكل المتعلّقة ب «بنية النظم» وب «مبدا! التوازي» بوصفهما أساس كل 
«الخصائص البنيوية» للفنَ الَفظي. ففي «الحوار الأفلاطوني» الذي صاغه هذا الطّالب الفريد 
طرح أحد المشاركين السّوال التالي : «ما هي الوحدة البنيوية ؟» وحسب الجواب فإن 
«السّوناتة تقدّم عنها مثالأ». لقد كان هُوبُكنس يسعى إلى دراسة نسق «التوازيات» الذي 
يشكل القصيدة» ول «التعلق» الذي يؤلّف بين هذه التوازيات. 

ونظراً لعدم تساوي طول المقاطع الشعرية للسُوناتة فإتنا نلاحظ في الغالب تزوعاً إلى 
معارضة البيتين السابع والنّامنء أي البيتين المركزيين» بالمتواليتين اللّتين تتكون كل واحدة 
منهما من سنّة أبيات» أي المتوالية الاستهلالية والاختتامية» وذلك بواسطة مختلف التعارضات 
واللتاتباقه: عع مركن ممطلح الطناق الموسيعي افع هذا الغليك فى خطه 
المقاطع الشّعرية. وهذه الأداة موجودة بكثرة في البناء الشّعري. لقد قادنا تحليل قصيدة 
القطط إلى ملاحظة التّناسب الدقيق بين هذا التّقسيم الثّلاثي والخطاطة الدّلالية للقصيدة: إلا 
أن ناقدناء المعارض الأبديء قد عارض» بطبيعة الحال» ذلك دائماً بغير حق. ومع ذلك يكفي 
مجرّد مثال لإثبات وجود هذا «السّدامي» الاستهلالي الذي يفكك الرّباعي الثاني : فلنذكر أن 
أداة العطف » تظهر ست مرّات في القطط : وهي توجد في موقع وسيط في خمسة أبيات 
من السّدامي الاستهلالي دون أن ترد في البيت الثاني انطلاقاً من البداية. وبطريقة مقلوبة 
نجد في السّدا سي الاختتامي نفس أداة العطف تفتتح البيت الثاني, ابتداءاً من التّهاية؛ إلا أنها 
متعدمة في الأسات الحم الأخرفه إن فاضلة الأينات الضف الأوان قصل طرفين تر كيين 
مقترنين» في حين تشير الفاصلة في الأبيات الموالية إلى علاقة تعلقية وبالخصوص في سطري 
المزدوج المركزي» حيث تستطيع أن تلاحظ قلباً للهرمية التَركيبية : إن جْرْءَيْ كل بيت من 
هذين البيتين يتضّنان ثلاثة مصادرء واسمين وظميراً واحداً : 


(17.7) وع1 أء 15ع 51 00 رعطغرط 


(9/.8) 115 أء 116116 ,عممدعةك 
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وَتَنَوّْعٌ هذه الاختلافات في البناء التّركيبي للقطع الثلاثة من السوناتة تلوينها 
التَطريزي وبَّعيّن حدود اللوحة الثلاثية الدلالية. وبالنسبة للناقد السّاذج فإن الكاتبْ لا 
يستعمل التنغيم كيفما شاءء وهو ما يتعارض والتجربة اللسانية. 

لقد كان هُوبُكنس يرى بحق في القافية مختصرٌ نسق التوازيات الشّعرية؛ إن القافية 
تستلزم علاقة تماثل أو تباين مهمّة بين الصّوت والمعنى؛ سواء المعنى المعجمي أم التحوي؛ 
وتُوضّحٌ بشكل خاص نسق التّطابق هذا («تطابق مشابهة الاختلاف الملطّفه). إن مشكلة تنوّع 
الترجات في تمائل الكلمات المقفاة تطرح بالخصوص في شعر بُودْلير. هكذا فإن قوافي 
الأييات العشرة الأولى في القطط تربط إما مصدرين أو صفتين من نفس الجنس لشي 
وإما مصدراً وصفة من نفس العدد. ومع ذلك فإن الوظيفة التركيبية لهذه الكلمات المقفاة هي 
دائماً مختلفة في هذه الأبيات العشرة. ومن جهة أخرى فقد جُعلت القافيتان المتقاطعتان في 
نهاية السوناتة متباينتين : فإحداهما تتضن توازياً نحوياً تام 

(5 1023:5111 5ع1أعمنتام- كعنانتهعةمر 5ه 1أعه لاغ) 

في حين يربط الزوج الآخر اثنين من المشترك اللفظي اللذين يختلفان من حيث 
الوضع الصرفي والتّركيبي (80 ءاطهه- 5 5ده) ونعثر أيضاً على تباين متماثل بين القوافي في 
ثلاثي هذه التوناتة المعروضة على رأس أزهار القّر الجديدة 
(1866) ,20311361 3 0ع مم2 ع عع قحك رعوذ1ة1 ع5 
و 501011 أنان عكناع كناك عطق - 5ع نامع دع1 

وفي سوناتة أخرى المتمرّد من نفس الحقبة نجد كل قافية تربط مذكرا بمؤدة 
ومصدراً بفعل؛ فالتّباين التحوي بلغ الأوج فى القافية الاختتامية الرّابطة للثلاثيين 
5 كنا 26 ع[ - 235مم3 011125165 3102. ١‏ 

إن الشعراءء وبالخصوص بُودُلِيرء ينزعون إلى جعل التعارضات النحوية أوضح. وذلك 
بالرّبط بين المتعارضات المقولية بشكلين من القوافي الاصطلاحية. لقد شك التّقاد في هذاء 
ومع ذلك فإنّ مجرّد نظرة حول توزيع القوافي في أزقار القريتعني للتأكد من واقعية هذا 
المبدإ. إن الأبيات الثمانية ذات القافية المؤنثة نَخْدَّتَمٌ في القطط بكلمة في صيغة الجمع 
وتختتم الأبيات السّتة ذات القافية المذكرة بكلمة في صيغة المفرد. والتاقد الذي يقاوم بكل 
نا أوتي من اقوة تكو الك بيلح أنه قن كتفت بر جيم هذه العوافي المؤتكة ».إن السام 
القافية ب 5 يجعلها «أغنى» في العين برفع عدد الدّلائل المتماثلة».29 لقد أمر القارئ بقبول 


6) ريفاتير ص 211. 
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كون بُودلير كان يفكر وهو يضيف 5 إلى © غير المنطوقة لمجرّد تقوية تفرّد القافية المؤنثة 
المعتبرة ضرورية في المواضعات العروضية. 

وما هو ذال ليين ربئط القوافتي المؤئدة بالجم يقدر ما هو انّبر الواقع: علئ التصارض 
مفرد/ جمع بواسطة إسقاطه على التّناوب الضروري للقوافي المؤتثة والمذكرة؛ وأما ربط العدد 
بنمط معيّن من القافية فَلَيْسَ مميزاً. وهكذا ففي سُوناتة إلى سيدة هجينة التي هي من 
التاحية الزمنية قريبة من القطط حسب شَامْفُلُوري لددء م صقط© (وتفصلها عن هذه القصيدة 
الأخيرة في الطبعة الأصلية لأزهار الهو قطعة واحدة.) نجد كل القوافي المذكّرة تحققها 
كلمات في صيفة الجمع؛ وكل القوافي المؤنثة باستثناء قافية الثلاثي الاختتامي تحققها 
كلمات في صيغة المفرد. والأكثر من هذا أن ثلاثيتي هذه السوناتة تشكلان طباقاً دلالياً مع 
الرّباعيتين (-عدوععق اتعامد عا عن مستقتهم ذترهم بحه) 

(0175اع 06 5لا02 721 11ت رعلتهل162 21142 كناه؟ 51) 

وبقفن هناك مصدر مع صفة (201155 - 22350115) كما 0 مؤنث مع مذكر -1165هاء1) 
(9©:فهم هذا الجمع الأخير» وهو المثال الوحيد المذكر في القوافي المؤئثة» هو الكلمة الوحيدة 
الاختتامية في الأبيات الأربعة عشر المجرّد من /1/ الأصيق 'بمصوت منبور*. 

يتشكل التألّق الحقيقي للسّوناتة من هذه العلاقة الدلالية التي تعارض في البيت ما قبل 
الأخير الشّعراء مع سوناتاتهم الألف بالألوان السوداء للوطن المعطور. نشير أيضاً إلى ما 
»اناكلزهز 720:4 حيث كل القوافي المؤنثة مرتبطة بالمفرد وكل القوافي المذكرة مرتبطة 
بالجيمء :بانتكناء البيك الألشير الذي يدر الانتتارة المتارقنة للمتوان ويفكل شر فده 
استعارة مفارقة في مستهل الثلاثي : 

(لاناءنا0[ أع غ151[ 121011 112 7/0105 ق تلاعل جعلإ70 //.لاناعلا 25هه (...) جرع 17 ©) 

بالإضافة إلى هذا فإن الصّفة الختامية تتباين مع المعجم الجنائزي حيث تم اختيار كل 
الكلمات المجسّدة لقوافي هذه القصيدة. 

يتهمنا تقادنا بأننا فد انْجَرَرْنَا في تحليل القوافي» «بقياسات غير متأمل فيها وب «الجمع 
تحت نفس عنوان» الجمع أَسْمَاءٌ الجموع 75 و«الجموع التشديدية مثل 
«5ء0ن5011». إلا أننا نرفض هذا التصور الميكانيكي الذي يحصر الجمع في مجرّد معناه 


-ع1زماع - 165 ناكو - عكوع خاعووة0) - 165عتمهم - عووعلاء)مواعمة - كعجاومعز - عمو هم - 65جآمنامم ادع -عكوعرون) لم 
(201185 كعاغمم - وعاله اع - 155 3201م 
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العدديء ونستطيع بالتالي أن نلاحظ القيمة المتزايدة لهذه المقولة الموسومة بطبيعة الحال 
بتعارضها مع المفردء سواء تعلق الأمر بعد أعلى أو بمادّة أعظم. إن مثل هذا التشديد يلاحظ 
بمقارنة 0 ناه ب 6مو6ل أي اقتداء في هذا باقتراح ناقدناء بمقارنة «قمّة سلم التعبيرية», أي 
و1661 ب «درجتها الأكثر انخفاضا» أي فانددهة17.0) إن القيمة الخاصة للجمع واضحة بما 
فيه الكفاية في كل هذه العيّنات التي تبرزها بوضوح قوافي بُودْلير. وفكرة التمييز الدّلالي 
نين 3 السام النحوية الإجبارية والاختيارية تنتمي ببساطة إلى هذه المسبّقات الرّائجة التي 
ينبغي وضعها موضع سؤال. إن بودلير مأسور بهذه ؛ «العبارة الطلسمية لتعدد العدد» ويُجِيبْ على 
خصنا بالمثل الاتي المأخوذ من 5ءهوب5 «كل شيء هو عدد والعدد هو كل شيء». 
يميل التقاد إلى الشك في كفاءة القارئ العادي» ‏ ذي الحساسية بالتّمييزات اللّفظية ‏ 
تقدير علم اللّغة. ومع ذلك فإن المتكلمين يستعملون نسقأ معقداً من العلاقات التحوية 
ملازماً للغتهم حتى وإن لم يتمكنوا من تجريد هذه العلاقات وتحديدهاء الشيء الذي يضطلع 
به التحليل الأّساني. إن قارئ السّوناتة» شأنه شأن المستمع إلى الموسيقى» يستخلص اللّذة من 
المقاطع الشّعرية حتى وإن كان يشعر بتوافقات الرّباعيات أو الثلاثيات: وهو لا يستطيع أن 
تمتز :دون تعزن .مسق كل العوامل الكامنة في هذا التناغم» مثال ذلك التناسب الإيقاعي بين 
الأبيات الأخيرة في الرّباعيات أو بين أبيات الثلاثيات : 
/لعناع 1 5001 /كتناء عمتلطزمء 0101© (1.4) 
/لالاء 001116 أع 


//ع38/ل1ء5 11 /أ2ة21اتامم 5115 (11.4) 
5 غ216 قرعا اعم تاعما 
ومن جهة أخرى 
0 5مدد 169 قلا كطهل //تتممملمةء :”5 /اصة طترعد 0101© (111.3) 
وعنال تاولا /وء[أعصنمم كتناعا //امعطمعيعة؟ /امعلاماة (117.3) 


ينكر التاقد الأدبي من النوع الإنساني على اللساني الحق في إخضاع القطط لتحليل 
بنيوي؛ ويحاول تعويض هذا المنهج المحايث (حيث «الأبيات تتماسك أو تتهاوى من تلقاء 
نفسها» كما يقول هُوبُكنس) بجدول من استجابات المادّة تجاه الحافز الشعري. فَمَنْ هُمْ هؤلاء 
القراء «العاديون» المحولون بشكل «غير قار» إلى «قرّاء ممتازين» بل إلى «جامع القراء» (وهذا 
مصطلح تم نحته على غرار «جامع الفونيم») ألذين جنّدهم الناقد في بَحثه ؟ يتعلّق الأمر 


7) ريفاتير ص 204. 
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جوهرياً. كما يقول الناقدء بمترجمي السّوناتة و «بعدد من التقاد الذين تمكّنت من 
مصادفتهم»؛ وكذلك «ببعض طلابي وبأشخاص ممتازين آخرين وضعهم القدر في طريقي».!19) 
إن الحيّز الزَمنى المقدر بمائة وعشرين أو بمائة وثلاثين سنة الذي يفصل البحث الرّاهن عن 
استجابات القرّاء الأولى غير كاف لزحزحة النّقة العمياء لمستقرئ الرَأي في الدّقة المتناهية 
لمشروعه. إن تيُوفيل غُوتييه مُدْرَحَ بشكل غريب في مجموعة القرّاء العاديين وقد كان 
يرفض - وهذا ينبغي تسجيله؛ كل محاولة لاعتبار القصيدة مجموعة من استجابات القرّاءء 
وكان يؤكد أن بُوذلير يمتلك «موهبة التناسب» : «وكان يعرفء اعتماداً على حدس خفي, 
كان علاقاات عر طرقئة من الأعزرين مكنا كان بعرفة تفعل التعابينات ين التعقودة 
التي يدركها الرّائي وحدة التتقريب بين الأشياء الأشدّ تباعداً وتعارضاً في الظاهر». فهل 
يمكن أن سمو حقيقة بهؤلاء المشاركين الطارئين في استقراء الرَأي إلى منزلة شرف 
الرّائين ؟ أم أنه ينبغي اعتبار موهبة بُودْلِيِ ذلك «الحدس الخفي بالعلاقات غير المرئية عند 
الآخرين» باعتبارها واحدة من الوقائع التي «لا يدركها القارئ العادي» والتي لا تسمح بالتالي 
عن كلماضه تاقد وام الصا رين الخدر رومن القارع» اوهل يقس قبا بدو لاد 
تيُوفيل غوتييه من العيّنة ؟ 
يؤكّد لنا ريقاتير أن وصفاً ل أزهار القم حسب منهجه «يمثّل بدون شك خطوة إلى 
الأمام» فلنختبر إذن التحليل الأولي ل القطط القائم على استجابات المُسْتَحْبَرين. لتذكر في 
البداية أنه حبب المختص الْجيّد لبنصيتت المذكور فى سقالنا+ 
تلعب | 0ه 8 بين 1610761215 لانا3100101 و 205]6565 58121115 دور الطر ف 
الوسيط : فالواقع أنهما في فصلهما الناضج يجتمعان لكي يتطابقا 06©«عامهة مع 
القط. إِذْ ِنْنَا نظل كامءع! «ناءىنا20 حتى في 581508 101056 يعني أننا قد أصبحنا 
خارج الحياة المشتر ة شأتنا شأن 165 521315 بالموهبة : إن الوضع. البدئي 
للسّوناتة هو وضع الحياة خارج العالم (ومع ذلك فإن الحياة تَحْتَ الأرض مرفوضة) 
وهي تتطور بالانتقال إلى القططء من الحبس البارد نحو الانعزالات العظيمة حيث 
العلم والشهوة حلم بغير نهاية». 
إن التَأنيب المتصلّب لمستطلع الرَأي يعلمنا أن «العالم العاشق قد طّعن في معرفته 
وتجرّد من حكمته وأصابه الإفلاس».09... وبصدد هذه النقطة فاتنا نقع على هزال «سهاتة 


8) ريفاتير ص 215. 
9) ريفاتير ص 217. 
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وءتنهام406: والتاقد «خائب لا يدري أينبغي له أن يضحك أم أن ينضب ويخبرنا أن 
8316 هي وضيع و «كهلة عانس» وأن العلماء العاشقين عرضة لفقدان كرامتهم» وأن قسماتهم 
المتجهّمة لا تدهشنا حينما نراهم الآن بوصفهم مقعدين باردين».(20) 

ويذهب مستطلع الرّأي إلى حدّ العثور على «إيحاءات قدحية أو احتقارية» في كلمة 
«عاشق» في بداية السّوناتة217 إنه يريد أن يرى «مسحة من المحاكاة السّاخرة» في 
5ن ا عل انادعه”! ويقارن الشاعرٌ بتعلب لأقونتين الذي «يقيس مغازلاته على قامة 
الغراب».!22) إن ذكر 5806 في موضع جام في السوناتة يجعمل أيضاً المتحرّي أو مخبريه 
مدفوعين إلى المماثلة بين يُودلِير ولأقونتين الذي يسمي البستاني راهب إلهة الأزهار وإلهة 
فصل الرّبيع».23) إن ار يقار وريه وهو درو على تلكا البطرين مركركن من التصيدة أن 

يقنع القارئ بأنّ كل ما نجده بالفعل في النص عو لد بط الحميمي بين القطط والظلام» 
ومحاولة النَّاقد ترجمة هذا المزدوج إلى «لغة عادية» تنج عنها الخلاصة الآتية «إنهم يحبّون 
الأود بخشونة» قل إذن ! إن هذا شبيه بخيول الجحيم الستوداءه باستثناء.....9©) حينما تقرأ 
هذه المقاطع نقدّر حجم صواب موقف تَيُوفِيلَ عُوثِييه (رغم أن الاختبار قد شمله بشكل 
استثنائي ضن فريق المستخبّرين) يأثارة انتباهنا لكي نحترز ضد هذه «الأرواح الصّاحية 
والعملية التي لا تنجذب إطلاقاً نحوها أسرار ©0ن:5». لا يستخلص استطلاع الرَأي من السّوناتة 
إلا سطوح أشرطة الرّسوم المتحرّكة؛ لقد أدان غُوتيبه بشكل مسبق هذا الجنس من التَأْمَلات» 
«مقاصد الابتذال البرجوازي» الغريبة عن بُودُلير والمرفوضة عنده هو الذي «لا شىء يجمعه 
بالآخرين». ا 

ففي برنامج استطلاع الرّأي تعتبر مؤقناً «كل نقطة تستوقف القارئ الممتاز عنصاً من 
البنية الشّعرية». ينبغي التّسليم أن «القراء العاديين» 530 في عينة مستطلع الرَأي هم 
هواة بائسون؛ إننا مضطرٌون إلى الانضمام إلى بُوذِير الذي يطرح على الناقد أَرْمَان فيس 
31556 50قمرة هذا السّوال الغاضب253© : 

«من هو الغبي الذي يتناول بالدراسة السّطحية السّوناتة ولا يرى فيها الجمال 

الفيتاغوري ؟ ولأن الشّكل مقيّد فإن الفكرة تنبئق قوية (...) فهناك جمال المعدن 


0) ريفاتير ص 220. 
1) ريفاتير ص 221. 
2) ريفاتير ص 209. 
3) ريفاتير ص 224. 
4) ريفاتير ص 255. 
5) رسألة 18 فبراير 1860. 
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والفلزات الجيّدة الصّنع. هل لاحظتم أن قطعة من السّماء المرئية عبر كوة (...) تقد 
فكرة أعمق عن اللانهاية من المشهد العظيم المرئي من أعلى الجبل». 
وحسب ملاحظات بُوذلير: 
«فإن السوناتة نفسها بحاجة إلى مخطّط وإن البناء» بل الهيكل؛ هو أهمّ ضانة للحياة 
الغامضة لآثار الفكر». 
لقد ألححنا في مقال لنا حول القطط أنا ولِيقِي سْتْرُوس على التأرجح بين المذكّر 
والمونّث في السّوناتة. وإن استعمال المشترك الجنسي «الأغباح» هو سبب الاختلاف بين 
القرّاء الممتازين الرّافضين لقبول تأنيث هذه الكائنات. ب تيُوفِيل غُوييه يذكر في تعليقه 
على السّوناتة ملاطفاتها «الرقيقة واللينة والصّامتة والأنثوية. (التشديد عند كوتييه). إن 
تعاليقه حول أنوثة القطط مصحوبة يإشارات بليغة إلى تصويرية السّوناتة» بوصفها موقفاً 
مقطلا جر الأماكن الموضوف من قيل تتوقيل شُوتييه شل الوضع المتستّه لأبي البوله 
وتفضيلها «للصّمت» و «الظلام»» حيث «مقلتها المذهبة» الموهوبة «بنفاذ سحري» وفي الأخير 
هناك الشرر الذي يتطاير على ظهورها. 
يعتبر الناقد قطط السّوناتة بوصفها «سنانير»» ويرى أن فكرة إبهام في الجنس غير واردة 
في تصويرية الشاعر. ومع ذلك فإن 05همء6 5م56 كما يلاحظ بنفنيسُت هي استعارة مفارقة 
ع 5 ع 
حيث يشير المصدر إلى قوة المذكر والصّفة إلى طاقة الانثى؛ ويشكل التاليف بين كلمتي 
أههووثنام و ناو زوجاً مع هذه الاستعارة المفارقة التهائية. 2 ريفاتير الطبيعنة الخنثو يد 
لأبي الهولء أي الأنا الآخر للقط في السوناتة, ويذهي إلى أن «الرّومانسيين قد هجروا عملياً 
الصّورة اليوتانية للوحش ذي الصّدر الأنثويه. وهذا يعني نيان نورة #أملاني: المهووس بعدد 
لا يَخْصَى من أبي الهول» التي تحيل بالشبط على الأمظورة البوتانية + لق يمال توظير اتثتي 
على «آثار الشهوة العميقة» «للرّسام الكبير» إِينْجْر 128:65 وكان يُعجب بشكل خاص بلوحة 
أوديب المعهورة وهو يفك اللغزه ويسجب خَاسّة بنظرة الملِك الثاقبة المصوبة تاه تهدي 
الوحش الفاتنين. لا يذهب ناقد آخر ل. سليبرء»فاا© مآ (ص. 215)» وهو مدفوع أيضاً بهنا 
القسر لتذكير أبي الهول في السّوناتة إلى حدّ التأكيد أن القطط المتصورة هي «ذكور 
وسنانير» وإنّما يذهب إلى أكثر من ذلكء أي إلى أن «وضعية (أبي الهول) توحي بوضعية 
الرّجل وهو يمارس الجنس». 
يلجا ناقدنا إلى القصيدة النثرية 100:108 الساعة لكي يدحض «المشابهات الزائفة» 
بين النطط والأنوثة: ففي الصّياغة الأولى المنشورة سنة 1857 كانت الجملة الافتناخية 
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المحستة مرّتين : كأقطك دعل [أع'”! كشقل عتناعط'! )هءذ0 001565 1ك 1.65 متبوعة بالكلمتين بأنا 
أيضا» اللتين تم حذفهما في صياغة 1861 والفقرة المركزية أي الثالثة تعود إلى ضير المتكلم 
وتبدا بالكلمات الاتية : 
بالتسبة إلي» حينما أتناول في ذراعي قطي الجميل قطّي الغالي الذي هو 
في الآن نفسه, شرف عرقه وأنفة قلبي. ١‏ ا 
وفي الصّياغة الثالثة فقط لسنة 1862 تعوّض هذه الفقرة بهذا النص البليغ : 
بالتّسبة إلي» إذا انحنيت على السّنورة الجميلة التي يناسبها اممها جيّداً 
والتي هي في الآن نفسه شرف جنسها وأنفة قلبي... 
نرى جِيّداً في هذ الأمشزجعى لفوقامة يق انفكا التاوفون (1::) يحتتوة 
القطط (...) أنفة البيت». إن علاقة الاستبدال بين «قطي الجميل وقطي الغالي وشرف عرقه» 
و«بين السنورة الجميلة التي يناسبها اسمها جيّدأء تكشف تقارب هاتين الصّورتين وتوضح 
بالملموس تأمّلات الشاعر الجافة حول «شهواته (...) ولو كانت مستقلّة عن الجنس (...) وعن 
النّوع الحيواني». 
يرى ناقدنا.أن مؤلف السّاعةء يحاول أن يبتعد عن مؤْلّف القطط. ففي القصيدة 
الثثرية «توجد الوثبة الصّوفية مرفوضة بطريقة ماء بالأسلوب النَّثْري الواقعي»29 ويمكن 
العثور في آخر القصيدة على مثال جيّد لهذا «الرّفض» المزعوم : «ففي أعماق عينيه 
المعبودتين» (وهما عينا «القط الجميل» فى سنة 1857 «السّنورة الجميلة» فى سنة 1862). 
تنا أرع الكاعة شكل مهتلت روما عن بها مامه عريضة: طرية كير عل القشطات 
وتمتر اهنا خلى .نفس الامتداد اللنضاء وللرّماق الذي 'يكشف عن كلاتيتي' البتوتانة: 
يحاول اللسائي أن يمسك بجوهر الشّعر والفكر الكامن للقصائد بالاتفاق مع خاتمة ما 
يسمّيه بُوذلير هجائيته المفخمة : 
«وإذا حضر فضولي لإزعاجي... وإذا جاء شيطان معرقل ليقول لي : «فيمَ تتأمّل بهذا 
القدر الكبير من العناية ؟ عمّ تبحث في عيني هذا الكائن ؟ هل ترى هناك السّاعة 
أيّها الهالك الضّال الخامل ؟» سأجيب بدون تردّد : «نعم إِنّي أشاهد السّاعة؛ وهي 
الخلود». 


6) ريفاتير ص 237. 
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لقد كانت دراستي لحجج معارضينا تتركّز على المناقشة حول مقالتنا «قطط شارل 
بولين: (1963) وتشكل هذه التزانة المحاولة الأولى الاختينان حو الشغر على قال ملموس 
أ وغلى الأقلّ المحاولة الأول المتغورة.بلقة غربية والمتناولة لتكال غردي» وبالإضافة إلى 
ذلك فإنها المرة الأولى التي تتاول فيها مؤلمان جاديا الاختلاف من بحي الكوين اللساني 
وتقنية البخث موضوعاً من هنا القبيل. 

لقد أجاب جُورْج مُونَان عن مقالتناء خلال الندوة البُودليرية التي جرت في نيس في 
ماي 1967 عبر صفحتين مليئتين بالأخطاء الفاحشة. وقد عن مونان” تنروة كد يد:< وهو 
يتجاهل قصداً تقديم ليقي سْترُوس وإلحاحه على مجههداتنا المشتركة» أنّنا نستطيع أن نحسَ 
«بقطيعة واضحة منذ أن يسلّم يَاكُوبْسُون القلّم إلى ليقي سْترُوس»» والحقيقة هي أنّه من 
الناحية العملية» كُنّا صفنا كل جملة من هذا المقال بشكل مشترك؛ في نفس المكتب خلال 
ما يسمّيه ليفي سسترُوس «تأملاتنا» المشتركة؛ ويصعب على كل واحد منا الفصلّ بين مساهمة 
أحدنا عن مساهمة الآخر. والحقيقة هي أن ليقي سسْترُوس كان أول من أثار انتباهي إلى 
العلاقات المتبادلة النحوية المثيرة لهذه السّوناتة. لقد احتفظت بملاحظاته المفعمة 
بالاكتشافات الذّكية» تلك الملاحظات المتعلقة بالتعارضات النحوية والفونولوجية. أما بالنسبة 
إلم“ فقد أثارت انتباهي بشكل ملحوظ الحبكة الأسطورية للقصيدة وقد كان هذا الموضوع 
إل ذلك الحين ماتيزاك مهيلا وبتفيسن'الثنة يرققن موتانه يكل بناطة الوقائمعندها يو كد 
«أن يَاكُوبْمُون يتحدّث عن الأدوات الشّعرية لأنّ كلمة البنية لم تكن قد ظهرت بعد في 
سماء الأفكان (ص. 160) والواقع عق أن المصطلحين 6701م و هننعانم5 ظهرا معنا في أول 
مقال لي 222 2زهكاوكند 210765[502[3 المكتوب سنة 1919 [الترجمة الفرنسية فى .9.2]. 

إن مُونَان يستهين بالوقائع إلى حدّ رفض القرابة يين /*/ و 1/ التي كشف عنها مع ذلك 
استبدال أحدهما بالآخر في لغة الأطفال وفي الحبسة كما كشفت عنها في إدراك المتكلمين 
مماثلة التّداخل الأساني لمختلف الأشكال الصّوتية للأصوات المائعة. وإن الاختلاف الانتفعالي 
بين // و /1/ بوصفهما متعارضين حيث الأول خشن والثاني ناعم» يَقوم بشكل كاف على 
أساس «الرّمزية الجهيرة»» وأثبت كل الباحثين في هذا المجال هذا الاختلاف. 

إن الأسماء الثمانية في نهاية الأبيات هي كلها مؤنثة. والّاقد يعرف هذا التّداظر إلا أنه 
يطرح سؤالاً خطابياً خالصاً : «لماذا لا تؤخذ بعين الاعتبار إلا هذه الأسماء وحدها ؟» الحقيقة 
أن تناطر الثاليك ينه إلى :ماهو أيعد عن هناء رغم أن الناقد لا يقول شيا بصددا هذا 
الموضوع. هذه الأمماء الاختتامية موزّعة بشكل متناظر : نجد أربعة منها في كلّ واحدٍ من 
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جْرْمَيْ القصيدة البالفين سبعة أبيات. والصّفات السّنة هي الأخرى مورّعة بشكل متناظر : 
ثلاث صفات في كل نصف من القصيدة. ولا تَسْتَمْمِل القوافي إلا الأسماء والصّفات. والقافية 
التي تمثّل قنطرة بين هذين الجزءين رابطة بين البيت الخامس والثامن تقرن بين مصدرين. 
والقوافي الثلاث الباقية من كل شطرٍ من القصيدة تتجاوب متأآلّفة من زوج من الأمماء وزوج 
من الصّفات وزوج من الاسم الصّفة. هذه القوافي الهجينة ما قبل الأخيرة في شطري 
القصيدة تربط صفة مذ كر 0 باسم مؤنث (هة عاطهة - هل حصهد ,وه طغصنا؟ - 16060165) وفي كل 
شطر تربط القافية الاسمية بين البيت الثاني والبيت الثالث. والقافيتان الطرفيتان في السوناتة 
هما وحدهما اللّنان تربطان بين صفتين. إِنْهما تفتتحان وتختمان القصيدة : (1/.1) 65:هاكناة 
(1.14) 5عناوةةالات:. ولا يمكننا إلا أن نوافق على الجواب السّاخر لجُورُج بُومْبِيدُو في نفس 
ندوة نيس ذلك الجواب المتضّن في «مداخلة» بُومْبِيدُو وهو يعني جورج مُونَان وعدم فهمه 
العلاقات بين تأليف القصيدة وتصنيف القوافي وانتقاء المقولات النحوية. 

يُقدم لنا جُورْجٍ مُونَان المثال المثير لناقد مجرّد تماماً من حسٌ الفن اللفظي والدلالة 
الشمرية اللقنأة اللسانية. وإذا كان يكنا على" الانتتادات خول القطنط قد تركراعل مساهمنة 
ريقاتير فذلك لأنّ مشروعه الضَّخم لدحض التصور الأساني للشّعر يختصر بسناجة مربكة 
أحياناً مجموع الحجج التي يقدّمها رقباء آخرون. إن رِيقّاتير «القاضي الجامع»» يتقامم مع 
«القضاة العاديين» بعض المسبقات التي سجّلها أولئك الذين اعترضوا عليه. هكذا يسجّل 
بُونا27) 8000 أن «كثيراً من انتقادات مَايّكَل ريقاتير تصدر عن بعض الفرضيات الخاطئة فيما 
يتعلّق بنوايا المؤلفين (رُومَان يَاكُوبْمُون وكلود ليقي سْترُوس» في مقالتهما حول السّوناتة 
السّنورية. وقد تساءلت عن حق ليسي بُرُوك رُوزاة©» لماذا يجب أن يخصّ بالتفضيل 
«القارئ الممتاز : «إن قانون الإدراكية المدفوع إلى نتيجته المنطقية يعني أن أي ناقد لا 
يستطيع أن يدعي كشف الوقائع التي كانت ما تزال إلى ذلك الحين غير مدركة لأنها 
بالضبط لا تمكن ملاخظعياء: 'وييزذ :١‏ فُونْكد و(29) م .4 الطابع التعسفي للمواقف 
التأويلية لريقاتير نفسه إزاء نص بُودلِير (ينظر أيضاً هازْدي09 9لئهة1 ويكشف شوراةة) اروط5 
عن عدم ملاءمة المعطيات التي يقدّمها في دراسته للنص. ويؤاخذه وُولْف/2 01 على 


7) بون ص 51. 

28) كرستين بروك روز ص 5.4. 
29) أ. فوتكّارو ص 181. 

0) هاردي ص 93. 

31) شور ص 91. 

2) وولف ص 26 27. 


208 قضايا الشعرية 


التّزعة الموضوعية الخالصة الوهمية : «إن إلجهاز التحليلي الذي يدور حول اختلاق «القارئ 
الجامع» لا يسعف على تحليل متماسك». - 

لقد حاوات عاء ينيدا عن التموين تمن فقالاحة تعارضينا أن اصع وأن أذاقع عن 'فكرة 
الدّراسة المنتظمة لمشاكل النحو الشعرية ولمشاكل الشعر النحوية. 

لقد عرقت هذه المواضيع منذئذ تطوراً كبيراً في العالم كله وحُلّلت قصائد جديدة في 
ضوء هذه الأفكار. وإن المعركة النُظرية ضد المبدإ نفسه لدراسة نحوية للشّعر قد اتتابها 
الوهن إذن. ومع ذلك ينبغي أن أذكر الهجمة البالغة الشدة ضد تطاولي على النْحو الشعري» 
تلك الهجمة التي أثارها هذه المرّة تحليل لي لقطعة متأخرة ضن أزهار الشر وهي آخر 
معءام؟ من المجموعة. 

لقد كرّس يوناتان كَالْرْ »ااده .1 في كتابه الشعرية البئيوية فصلاً كاملاً لمناقشة 
«التحليل الشعري لياكوبسون». إننا نعرف أن تناوب مزدوج فغيرٌ مزدوج يلعب دوراً حاسماً في 
بنينة النصوص الشعرية. إن تمييز القوافي المزدوجة وغير المزدوجة في نفس المقطع الشعري 
يشكل واحداً من أشكال القافية المزدوجة المتغارف عليهاء وكذلك الأمر بالنّسبة لمختلف 
أنماط التّمايز العروضي بين الأبياتٍ المزدوجة وغير المزدوجة. إن الفوارق البنيوية بين 
المقاطع الشعرية من قصيدة قصيرة وبالخصوص بين المقاطع الشعرية المزدوجة وغير 
المزدوجة يشكل جزءاً من هذه السّمات التي توقظ فضول المحلّلء وبالخصوص حينما تكون 
المعايير الواضحة والبارزة حاضرة في كل النّص كما هو الأمر بالنّسبة للمقاطع الشعرية 
الرّباعية الخمسة فى 6©5ا5. هناك تمييز متماسك بين المقاطع الشّعرية الثلاثة غير المزدوجة 
والمقطعين الثمريين التزدوكين: ل يستمل التمن فى عنومة الأفتال إلآ:بضائن الغانيء تلك 
الأفمال المسمّاة «غير مشخّصّة» في التراث اللّساني؛ وعلى العكس من ذلكء فإن الأشكال 
الضمائرية تتبع مبدأ مختلفاً تماماً. إننا نعثر على ضائر الغائب في المقاطع الشعرية المزدوجة 
سواء محولة إلى مصادر, 5ناهه (1-4), أو محولة إلى صفاتء 5هه (011-4), 08« (0-4). إن صيغة 
ضير المتكلّم متعارضة في المقاطع الشعرية الثلاثة غير المزدوجة بضير الغائب والمحول إلى 
مصدر في 111-4ء والمحول إلى صفة في 111-1 و 24 565 وفي 4-/ا هدمه. وهكذا فإن نهاية كل 
مقطع شعري غير مزدوج تقدّم نفس المتوالية من ضائر الغائب والمتكلّم في تناسب متناظر : 
الضير |1 متبوعاً بالضير 5نا20» والضيران التملكيّان الجمُعيان 565 و 505 والضيران التملكيّان 
المُفْردَان 02 و 202 . وبالعكس فإن الصّيفة الضيرية غير موجودة في المقاطع الشعرية 
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المزدوجة إلا في صيغة الغياب مع 6* الانعكاسي (11-3» 11-4 117-4). إن المجاورة الداخلية أو 
الخارجية لهذه الأشكال مع العبارات التابعة لهى خاصية للمقاطع الشعرية المزدوجة 
(4./ا1) عتلماعع ة امعااعم عو أبن (11.4) 61 12 أمقمعم عد اء (3 11) كتنامر دعا أمماافط ولا وء*5 


كل هذا يكشف لنا أن الصّيغ الضائرية توجد في المقاطع الشّعرية الخمسة:؛ وفي كل 


المقطع الشعري. إِنّ الحضور الضروري لصيغ ضير المتكلّم في نهاية كل مقطع شعري غير 
مزدوج» ذلك الحضور الذي يبرزه التعارض مع ضير الغياب في نفس البيت» لَهُو علامة على 
الأهمّية التّداولية الحاسمة لفعل القول. والدور الوحيد الذي يلعبه شخص المخاطب يبرزه هنا 
غياب صيغ ضير المخاطبء والانتقال من جمع 5لاهه و 505 (1 و 11[ ) إلى إفراد همم (7-4) 
وهذا إجراء أساسي في اللّغة لآحَظّه كثيرٌ من الفلاسفة واللسانيين منذ قرون وفسّره بطريقة 
٠جيّدة‏ واحد من اللّسانيين الأكثر نباهة في عصرنا وهو إميل بنفنيئت. 

تضفي الإحالة على المتلفّظ وعلى قريبه جواً أكثر ذاتية على المقاطع الشّمرية غير 
المزدوجة متباينة بالانفصال عن المقاطع الشّعرية المزدوجة. وفي الأخير نستطيع أن نلاحظ 
طباقاً بين الحركة الهابطة في تصويرية المقاطع الشّعرية غير المزدوجة والحركة الصّاعدة في 
المقاطع الشعرية المردوجة, ١‏ 


ألتمكع*1 كناو ...عوةم ...اعك ع.] (1) 
65 11012611565 565 6121321 عتناام هآ (111) 
.ع أصقام مصتاع د عمقىك رصم تناد رعدال نأمموع0 رعه2]:0 ءووأمع دك .1 (187) 


في تباين مع : 
كعللة ذع]1 ...اضة ةط ...عع مه ععموظ (11) 
5 1210205 5ع 3 التقتتوق عد أهء 
..نأعك عا ودعلا أمععمةا ...وعطعءعمك 5ع (117) 


لم يدرك كَالْرْ أيّ اختلاف من هذه الاختلافات الواضحة في بنْيَنّة المقاطع الشعرية 
المزدوجة وغير المزدوجة. إنه يرفض ساخراً فكرة «تناظر المزدوج وغير المزدوج»!ةة) 
وَ «البحث عن تمييزات الصّيغ النحوية». إنه لا يدرك دلالة هذه التعارضات الحاسمة بالنسبة 
للّغة وللفكر. مثل دلالة ضير المتكلّم مقابل الصّيغْ غير المشخصة. وبطريقة نزقة ويمكن 
القول بطريقة ساذجة:» يدعي «أنه يمكن أن نقسّم المقولات التوزيعية بشكل يكاد يكون 
3) يوناثان كالر. الشعرية البنيوية ص 59. 
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اختياريأ». وهو لا يأخذ بعين الاعتبار لا التوزيع الدقيق المقطعي الشعري للمتعارضات 
النحوية ولا الموضوعية اللّسانية الداخلية لنظام تراتبي كامن في التعارضات النحوية. 
إن ناقداً غير بصير بتقسيم رباعيات 501660 سيظل بالتأكيد غير حسّاس أو منشغلاً 
بخصومات صبيانية بخصوص التقسيم الفرعي للرّباعيات غير المزدوجة إلى مقطوع شعري 
مركزي ومقاطع شعرية طرفية (الاستهلالية والاختتامية). وعلى الرَّغم من أن كل واحدة من 
هذه المجموعات تَقَدّم ما يسمّيه بُودلير نفسه «طريقته في البناء» فإن القصيدة تكشف بوضوح 
درجات مختلفة للانضام إلى القانون البُودلِيرِي «الذي يلزمنا على تغيير المصدر بالصّفة». إن 
الرباعيتين المزدوجتين تتضيّنان قدرأ قليلا من الصّفاتء والمقاطع الشعرية المزدوجة تتضّن 
منها القدر الأكبر. والمشابهة بين الرّباعيتين الطرفيتين يدعّمها ورود نفس الرّوج من التعوت : 
(1.4) كزامم 15ناوز (1.1) 5اناصدء كعده1 
وكذلك : 
(1/.4) 20115 «انتوعم هل )٠/.1(‏ دلعد![تطرهت كهده1 
وفيما يتعلّق بخصائص الرّباعية المركزية ومقولة الصّفات التي لم تفهم جيداً من قبل 
ناقدنا يُنْظر كتابنا قَضَايًا الشّعرية (ص. 496 497) وإحالته على المساهمة التّبيهة لتنيير 
ع اروء 1 . 1 
يتبع كَالْرْ بأمانة بعض المبادئ المتجاوزة في التَعارض مع علم اللّفة : «فالمقولات 
الأسانية هي» بالنسبة إليه «كثيرة وشديدة المرونة» إلى حدّ أن كل بحث حول تنظيمها لا 
يجدي : «حنّى حينما تمكننا اللسانيات من إجراءات دقيقة ومصاغة جيّداً لأجل تصنيف 
ووصف عناصر نص ما فإن هذا لا يصف مع ذلك ما يشكل نظامه»». إن نفس الشك العقيم 
يقوده إلى الرّيبة في الدّور الشّعري للمتواليات الصّوتية المتكرّرة بإلحاح» وبالخصوص في 
الأزواج الخمسة من المصوتات الأتفية المسبوقة أو المتبوعة بصفيريات في الأبيات الثلاثة 
الأخيرة للمقطه: العدرئ الراجع عم حندى البيقين الطرقئين للمتطع الشمري العناسن» إننه 
يذهب إلى حدّ تجاهل الحافز الأساسي للقصيدة مع تأليفها الكثيف والغريب من الصّور 
المتناظرة والأوجه البلاغية اللاحقية والإعرابية والتجنيسات : 
(7) خ11وطهع'1 (197.3) 115ط .(11,2) ,عع سوجاءط5ه:1 (11.2) عزموم مع الجزطدع "1 


إن كتابات كَالْن التي تخطئ بقدر ما تدّعيء تين كل عجزها عن الإمساك بما يتكون 
منه المنظوم وبالخصوص منظوم الشعر الفرنسي» وعجزه عما 0 قصيدة ما. وبالنسبة للتّقاد 
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الخارجين من نفس القالب الذي خرج منه كَالْر فإن مهمّتهم الوحيدة هي التّقد والرّفض لكل 
الأسس الأولية للبحث التحليلي حول الآثار الشعرية دون أن يقترحوا هم أنفسهم أي شيء مهما 
كان. 

أختتم هذا المسح مشيراً إلى الهجوم الأضعف ولكن الأشدّ تعالياً ضد التحليل اللساني 

0 1 ع .#2 3 ع 

للوقائع الأدبية. هذه الهجمة لا تفتتح أي أفق لأجل تفسير هذه القصيدة الأخاذة التي هي 
و3 بولاآية قسيندة أخرعه وإذا ذكرميا عع ذلك فلأجل التسير عن الأمل فن أن بتقبتم 
الأبحاث من اليوم فصاعداً نحو تأويل تام لعلم اللّغة ولدراسة الفن اللفظي ولكي تُتجاوز 
الادّعاءات التي تضعف أو تكسر هذا الميل إلى الاندماج. 


التوازي”" 


ك.ب : تقودنا مسألة الثنائية ومكوّنات النسق الموسومة إلى موضوع التوازي الذي هو 
عيض عام وعتِطر قل يقل الطنرلة الأول بالتنة للقن الأذيئ. وله شكل ذا شاغلاً من 
شالك العلبينة الأولن» إن «التوازئ :داليك خجائىروتيقهون :داني أن التواوق تسائل وليضن 
تطابقاً. إلا أن مفهوم التّماثل: إضافة إلى ذلك يمحو بطريقة ماء عدم النّساوي بين طرفين. 
إنه يُسَوِي الأولية الهرمية لأحد الطرفين» فكيف يجب والحالة هذه أن يُعَالْجٍ الطرف الموسوم 
من هذا الروجٍ ؟ 

وهناك بالإضافة إلى هذا سؤال مهمّ : كيف يمكن أن نحدّد اختيار وحدود العناص 
المكوائلة + لقن طريحت في ورانشك الأساسية 

«كاععة؟ مفتدونظ كاز قمة صعتاءالههم أومتتهصة 6» المنشورة فى عههسهمهاء 1966 
بواسطة الأسئلة التي هي في نفس الآن تعليمات : «إيتعآّق الأمر بمعرفة) إلى أي حدّ وبالنظر 
إلى أي شيء تكون الكيانات المتناسبة بموقعها متبادلة التّعابت و هما هي (...) المقولات التي 
يكن أن تعب حعائلة حيو اللخطاطة الطروعة للدرينة. 

لقد كشفتم بطريقة جيّدة أنّ «أنماطاً معيّنة من التشابه إجبارية أو أنها تحظى 
بتفضيل كبير» وأنتم تعتمدون على مشال تنوّع مُفَنَى به لحكاية من القرن السابع عشي 
«©']2109085 - 00:6» «شقي منحوس»»؛ التي سبق لكم أن درستموها منذ سنوات. وفي كل 
الأحوال: فإن هناك عدداً من الحالات حيث يتوصّل الباحث بصعوبة إلى تحديد الأساس 


1) نشر هذا الحوار فى .1980 كمه .مهمقتصصة[2 .وعموملهذ2 .معاكمصه2 .1 يومدوطه 131 .2 
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الدلالي للعناصر الثابتة لزوج ماء أو حتى إلى الكشف عن مكمن التوازي. إثنا نرى ذلك 
ل المؤلّف الحديث والجيّد لجيمس فوكس جموةا116قتقم 06 الى 211076 فمطمزمء عط 
حيث يحاول أن يكشف عن الدلالة المعقّدة جد للتوازي المستمرٌ في الشّعر الشعبي لسَكّان 
روتي 00. وتتّخذ دراسة هذه المسائل مسلكاً منعرجاً أخَانذاًء وتعدٌ ا من الإبداعات 
ويمكن أن تؤدّي إلى توجّهات منهاجية جديدة. وهناك عائق عكسي يكمن في تحديد طبيعة 
التوازي نفسه فى الآثار الحديثة وخاصّة منها الآثار الشعرية. ليس لهذه النصوصء خلافاً للآثار 
الأدية التعبية: فتق كايت من الأزواج: كما أن البناخث يعتضر أجياتا على الاقتراضات في 
دري الأزوات البتنائلة 

فما هي المراحل التي قطعتها دراستكم للتوازي ؟ وكيف أثرت المبدائل الفونوان و جيية 
على هذه الدّراسة ؟ لقد ترم مرّة إلى أنه قد سبق لكم أن شرعتم في تحليل أنشودة «ع601» 
وذلك سنة 7 في باكو 1ا821601. 

ر.ي : إن موضوع التوازي لا يستنفده ولا أعتقد أنه قد استهوتني مسألة خلال حياتي 
العلمية بقدر ما استهوتني مسألة التوازي. ففي المرحلة التي كنت فيها طالباً يافعاً. أي 1915 
كانت حلقة موسكو الأّسانية تتخذ من الشعر الفلكلوري الرّوسي كموضوع أول للدّراسةء كما 
كانت تتخذ أنواعه المختلفة للإنشاد؛ وبالخصوص الشكل الملحمي الذي قد يكون أكثر أصالة 
وكما كنا نحسّ آنذاك» الأكثر قدماً من كل الأشكال فى كنز الشعرية الشفوية الرّوسية» لقد 
حللناً وناققنا تنوعات هذا الثمر اعتمادا على هذا اهيل المضاة للتخوص الملكبية القبيية 
التي تشكلها مختارات نصوص القرن الثامن عشر الشهيرة والمنسوبة إلى كيرشًا دانيأُوف هنك 
1107 - فاسمه هذا يوجد فى المخطوطة التى أعاد نشرها بعض العلماء سنة 1902. 
واقترحت جامعة مُوسكوا أيضاً ع 1515 لوقع للبحث لنيل جائزة سُلاييف /عداون8 
ه يتلق الأمن باللناني والفتكلووي التهينلغة التصاتنه الناجبينة لزوسيا الوسظئ السيياة 
بيليني والتي سبق تسجيلها في حوض نهر ميزن 246268 من قبل العالم الكسندر دمتر ييقيتش 
جريجوريف (1874 - 1945) في بداية القرن. وقد وَاجَهْت من جديد وأنا اشتغل في هذه 
النصوص مشاكل متنوّعة يطرحها الشعر الملحمي الشعبي الرّوسِيء تلك المشاكل التي لم 
تعالجها بتاتاً المختصرات العلمية لتلك الفترة بطريقة مُرْضِيَة. وفي الأخير: دائماً في بحر 
5 حَظيت بفرصة الاستماع إلى الحاكية المرموقة والمسنة مارية كريفوبولينوقا دزمداة 
78 و1843 1924) التي جيء بها إلى موسكو من حكومة أرخانجلك 
»اقأءناقمة4:1 لكي تنشد الشعر الملحمي» وهكذا استطعت بفضل هذا التثبّت من الملاحظات 
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الع سبق أن أبديتها حول الشّعر الملحمي. وقد كان علي أن أعود لاحقاً مرّات عديدة إلى 
المشاكل المعتلّقة بأشعار بيليني الرّوسية. وقد تَمّح لي لاحقاً التحليل المقارن لبنيتها 
التطريزية إلى إرجاع هذا الشعر عبر مراحل إلى العروض السلافي المشترك» ثم يارجاعه إلى 
العروض الهند - أودوتي. ولقد أسعفتني أيضاً أبحاثي حول أشعار بيليني على الكشف عن 
قدم مواضيعه الأدبية وخاصّة الكشف عن أساسها التاريخي والميثولوجي. إلا أن دراساتي حول 
التراث الشفوي للشعر الرّوسي لم تقف عند هذه المسائل. لقد استرعى انتباهي منذ أن كنت 
طالباًء التنظيمٌ الداخليٌ البالغ الوضوح دوماً لشعر المنشودات الشعبية الرّوسية» وقد استرعى 
انتباهي على وجه الخصوص هذا التوازي الذي ربط من البداية إلى النهاية أبياتأ متجاورة. 
وقد كان علي أن أندهش أكثر لكون هذه الواقعة الأساسية لم تئل شيئاً من عناية المختصّين 
في الفولكلور الرّوسي. لقد كان معروفاً بشكل جيّد هذا النمط من التنظيم المتماسك للنص 
بواسطة بيتين في النظم التوراتي الذي تم فيه استيعاب مصطاح التوازي نفسه منذ مائتي سنة 
بالضبط. ولقد كانوا يقارنون فيه التنظيم إلى التوازي المطرد للملحمة الفنلندية. يَنْبِعٌ التوازي 
في الشكر الزوني بدقة :هده الأسات رقم أن هنا التوازي هو .هنا اوقل سريبة ونبو عا لقند 
قمت» على هدي هذا التوجيه بتحليل نص معزول مثبت في مجموعة كيرشا دنيلوف وهو 
يتخذ له موقعاً في الحدود بين الشعر الغنائي والملحمة» أي أنه عيّنة قصيرة (من 21 بيتا في 
المجتوع) من مجموعة التضائد الهاثة الدائرة حول موضتوع البؤئن:-وقند كنت وعندت آنذاك 
بمقالة حول هذا الموضوع للمجلّد الثالث من «مؤلّف حول نظرية اللغة الشعرية» الذي كانت 
تحضره أوبوياز 2هزه08. وقد تمّ مع ذلك نشر هذا المؤلف سنة 1919 بدون مقالتي. ولقد 
اعتبرت ذلك المقال ولسبب وجيه تناولاً أولياً وناقصاً للموضوع الذي ينبغي أن لون بوأن 
يراجع حين تصبح مبادئ التحليل الأساني مدقّقة قبل ذلك. لقد أنضجت خلال نصف قرن 
فكرة أن أتناول تناولاً مختلفاً الواحد والعشرين بيتاً المكوّنة لقصيدة الشقاء في صياغة كيرشا 
واستعملتها لأجل المونوغرافية حول التوازي النحوي ومظهره الرّوسِي المنشور سنة 1966 في 
حل عسوهه الأنزكينة إل أن حتت السوتتافة شبها لبك ف رن الاعيازلا 
تخطيطياً وأوليا. ْ 

وقبل مائة سنة من كتابة مقالاتي» أي في سنة 1865: كتب واحدّ من ألمع شعراء القرن 
الماضي» وهو بدون شك واحد من المنظّرين الأكثر جاذبية في الفن الشّعريء جيرار مانلي 
هُوبْكنْس  1844(‏ 1889) وهو ما يزال طالباً يافعاً : «إن الجانب الزخرفي في الشعرء بل وقدٍ 
لا نخطئ حين نقول بأن كل زخرف يتلخص في مبدا! التوازي. إنّ بنية الشعر هي بنية 
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التوازي المستمرٌ الذي يمتد مما يسمى التوازي التقني للشعر العبري والترنيمات التجاوبية 
للموسيقى المقدّسة إلى تعقيد الشّعر اليوناني والإيطالي أو الاتخليري»: إن لفويكدى كال 
الحق في ظنْه أن «أي شخص س سَيْقَاجا بمعرفة أن توازي التعبير» يلعب دوراً هاماً. إلا أنه 
ما يزال مجهولاء في شعرنا. 

هناك نسق من التناسبات المستمرّة على مستويات متعددة : في مستوى تنظيم وترتيب 
بين التركيبينة وفئ. مستوى تنظيم وتزتيب الأشكال والمقولات التحوية وفي مستوى تنظيم 
وترتيب التّرادفات المعجمية وتطابقات المعجم الثّامة. وفي الأخير» في مستوى تنظيم 
وترتيب تأليفات الأصوات والهياكل التُطريزية. وهذا النُسق يُكسب الأببات المترابطة 
بواسطة التوازي انسجاماً واضحاً وتنوعاً كبيراً في الآن نفسه. إن القالب الكامل يَكشف بوضوح 
تنوعات الأشكال والدلالات الصّوتية والتّحوية والمعجمية. 

لقد لاحظت سابقاً في نقد لدراسة ولفجانج ستينيتز 2)نهأ5]6 8مهاه/7 حول التوازيات 
في الشعر الفينو كار يلي 6همعنا»:2)-ههمة (ظهرت الدّراسة سنة 1934 وكانت قد فتحت آفاقاً 
جديدة للبحث) أن التحليل ينبغي أن يُعَمقَ فيما اتصل بالأبيات المعزولة إِنْها تشكّل فيما 
يظهر أزواجاً وعلاقات أصيلة من التوازي التي لا يلاحظها الباحث دائماً. أما بالنسبة 
للوحدات المتكرّرة» فإنها تصبح على أرضيّة التتنوعات الدائمة أكثر وضوحاً بشكل لا يقارن. 
إن الترتيب في توازيات ومشابهات داخل أزواج من الأبيات يجعلنا نهتم أكثر بأية مشابهة 
وبأي اختلاف يدْرَجَانِ بين الأزواج المتجاورة للأبيسات وبين الأشطر ضن نفس البيت - 
وبازة أخرى غات هذا الترقب فكة إلن كل معائفة إلى كل حباين:ورنا عناضا. إنناترئ 
مباشرة العلاقة بين الشكل الغايسي والدّلالة» وحينما ندرك المشابهات والمجاورات داخل 
زوج من الأبيات المتّحدة بفضل التوازي نشعر آلياً بالحاجة إلى تقديم حل لها ولو كان 
لا شعورياً : فبماذا يتم ربط البيتين المتوازيين ؟ هل يقوم الرّبط اعتماداً على المشابهة أم 
على المباينة ؟ أم أن الرّبط يقوم على المجاورة» وإذا كان الأمر كذلك فهل يتعلق الأمر 
بمجاورة في الفضاء أم أَنْها قائمة داخل الزّْمان ؟ هناك في الأخير سؤال من شأنه أن يحسم 
في فهم الشّعر : ما هي العلاقة التراتبية للوحدات المتوازية» وما هي الوحدة من بين هذه 
الوحدات التي تخضع للأخرى» ويعبارة أخرى كيف يتورّع «الحامل» و «المحموله حسب 
مصطلحات البلاغة ؟ وكيف يتم الإيحاء بتلك العلاقة - هل يتم ذلك اعتماداً على المحتوى 
التاخلي للأبيات أم على مجرّد كون أحد الأبيات يتقاتم على الآخر أم اعتمادأء في الأخي 
على الموقة :الذي له وك الأبيات ضن السّياق ؟ 
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هذا التّناغم الغني للأجزاء وللكل يلغي بكلّ تأكيد الافتراضات الجوفاء فيما يتعلّق 
بهزال ورتابة أنساق التوازيات في البيت المنظوم. إننا نستطيع أن نفنّي اعتماداً على 
الإمكانات الخصبة للتّأليف الشعري الوثيق للاتحادات والتعارضات. الانتشارٌ الواسمَ والدورز 
الذي يمكن أن يكون بالغ الأهمّية لأنساق التوازيات في الشّعر العالمي الشّفوي والمكتوب 
(يكفي أن نذكر بالهيمنة القديمة للتوازيات في النظم الصيني). يكتشف الباحثون باستمرار 
في العالم كله أنساقاً أخرى من الإبداع الشّفوي القائمة على التوازي المُمَمّد. والأكثر من هذا 
أننا نكتشفء بفضل أبحاث الأنثروبولوجيين الذين استوعبوا مبادئ المنهاجية الأسانية من مثل 
جيئس فُوكُسء وجود علاقة حميمة فيما يتّصل بالتوازي بين الشّعر والميتولوجياء وضنها 
الطّقس. إن الدور الذي يلعبه التوازي في التراث وفي إبداع الأسطورة يكشف عن إمكانات 
متجدّدة باستمرار وغير متوقعة» في الخصائص البنيوية للتوازي. فالبنيات الثنائية» بالخصوصء 
فطل يشكل: تري عل منشوياة متمكدة للنتروبولوسية الثقافية. إن هناك في هنذا 
المجالء آفاقاً مغرية لدراسة متعدّدة الاختصاصات للتوازي. 

فلنعد إلى هذه المهمّة التي أصبحت مستعجلة والتي ربمها لنا مُوبُكنس وهي العمل 
على دراسة معمّمة للتوازي لتنّسع لأنساق الخلق الشّعري حيث لا يتدخّل إلا التوازي الخفي 
وليس التوازي المقعّد. تنبغي العودة هنا إلى التجربة المثيرة التي خاض فيها سُّوسِير عبر 
استطراداته العبقرية في «الشعرية المصوّتة» التي أبرزها عمله النفيس حول الجناس 
التصحيفي. وما يدعو للأسف أن بعض المقتطفات من هذا العمل هي وحدها المنشورة. لقد 
كشف هذا العمل بوضوح أن البنيات الشعرية» على العكس من اللّفة المعتادة» ونضيف إلى 
ذلك : وعلى العكس من التوازي المقعّده لا تتناسب ومبدأ «التعاقبية» في الزّمنء بحيث يمكن 
لنسق التناسبات الصّوتية والنحوية وبالخصوص التناسبات الثنائية» أن نُوَرْعَ بحرّية تامّة. 
وباستعمال كلمات سوسير : «إنّه لمن المسلم به مسبّقاً أنه يمكن استئناف زوج ما في البيت 
الموالي أو في حيّز عديد .من الأبيات». والأكثر من هذا أنه يمكن في ظل هذه الشّروط أن 
نعارض الوحدات المؤلّفة بتلك التي لا تَنْتَظمٌ بالفعل في أي زوج والتي بفعل توحّدها تثير 
بفضل تميّزها عن كتلة الأزواج. 

ك.ب : ما هو دور التوازي في النّثر الأدبي ؟ دون أن تتحدّث بطبيعة الحال عن الثثر 
السمّى إيقاعياً أو عن نثر التوراة. يعتبر بعض الباحثين أن مبدأ بنية شاملة للتوازيات في 
الشعر (وهذا مبدؤك أنت) يمكن أن يمتدّ لكي يشمل التثره مع فارق هو أن هذا المبدأ في 
التثر يطبق على مكونات أوسع من تلك التي يطبق عليها في الشعر. ويعتبر آخرون» عكس 
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ذلك: أن حضور التوازي في النثر يعارض بالضبطء فيما يظهرء تحديدكم للنثر بوصفه بناءاً 
كنائيا أسااً وتخديدكم للشعن يوصفه يناما انتعاريا أساساء وميا يكن عن آمر فالأكيد أن 
التوازي موجود في التّثر: لقد أبرز الشكلائيون الأوائل هذا الأمر- فبعضهم أظهره بشكل غير 
وجيه؛ وآخرون مثل بثْر م. بيسيلي 81011 .561584 تناول الموضوع بكثير من الدّقة. إن الأمر 
يتعلّق بالشخصيات منظوراً إليها من زاوية سِمّاتِها التي تسمها بوصفها أزواجاً إجبارية. وما عدا 
هه التكوحات: الكنيزة الواضعة يمك أن نكن شيرلة عل ويجداف دوقي اعرى أشنة 
تجريداً. “بل يمكن أن نش على ينية :من التوازياف السكدرة لكل كيناتيقا الأكن الأدس + هق 
بينها المحاكاة الساخرة لجُوجُول أو الحكايات الأخلاقية لتُولْمْتُوي. إلا أن هذه الأمثلة تعود 
طريقة أو بأخرف إلى الفركلوي أريد أن ادر المفكلة بطرديخة بسوقة اومن حبق متام 
وفيما يتصل بعلاقة التوازي هل يمكننا أن نفترض وجود حدّ ما واضح بين الشعر 05ا615؛ 
والنثر 50:60:52 ؟ وهذا بالخصوص على ضوء نظريتكم في التثره بوصفه بنية قائمة على مبدإ 
المجاورة ونظريتكم في الشعر بوصفه بنية قائمة على مبدإ المشابهة ؟ 

ر.ي : ليس التوازي شيئاً خاصاً باللّفة الشّعرية. إن هناك أنماطاً من التثر الأدبي 
تتشكّل وفق المبد! المنسجم للتوازي» إلا أتنا نستطيع أن نطبّق هنا أيضا رغم كل التغيرات 
ملاحظة هُوبْكِنْس : سيندهش الباحث عندما يتأكّد من الحضور العميق للتوازي الخفي في 
تشكيل الآثار النثرية تشكيلاً حرّأء حيث تكون البنى المتوازية غير مطردة ولا تخضع مطلقا. 
للمبد! الأولي للتّعاقب داخل الزّمن. ومهما يكن الأمر فإن هناك فارقاً ترائّبياً ملحوظاً بين 
تواز في الشعر وبينه في النثر. ففي الشعر يكون الوزن بالضبط هو الذي يفرض بنية 
التوازي : البنية التتطريزية للبيت في عمومه. الوحدة النغمية وتكرار البيت والأجزاء 
العروضية التي تكوّنه تقتضي من عناصر الدلالة التحوية والمعجمية توزيع) متوازياً؛ ويحظى 
الصّوت هنا حتماً بالأسبقية على الدلالة. وعلى العكس من ذلك نجد في النّثر أن الوحدات 
التلالية ذات الطاقة المختلفة هي التي تنظم بالأساس البنيات المتوازية. وفي هذه الحالة 
يؤثر توازي الوحدات المترابطة على أساس المشابهة أو التباين أو المجاورة بشكل فعّال على 
بنآه الحبكة :وعلى'تخضيص ذوات الفغل .ومواضيعة :وعلى السياب التيمات السردية. 

جل اكز الأدبي موضعاً وسيطاً بين الشّعر باعتباره شعرا ولغة التواصل المعتاد 
والعملي» ولا ينبغي أن ننسى أن تحليل ظاهرة وسيطة وانتقالية يكون أَشْدَ استعصاء من دراسة 
الظواهر الطَرّفية. ولا يعني هذا بطبيعة الحال الدّعوة إلى رفض دراسة الخصائص البنيوية 
للتره التثرئ ب إن الأمن يتملق يتجرّه ضبط التذاهج وعم الإغفال أبدا عن الا وجوه لنثر 
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أدبي وحيده وإِنْما هناك سلسلة من الدّرجات التي تقربه إلى أحد الطرفين المذكورين 
والابتعاد به عن الطرف الآخر. ويتبغي من جهة أخرى أن تعيّن هدقا مبائراً هو تحديد 
خُصوصية النّثر الفلكلوري الذي يعتبر أَشدّ ثباتاً ونصاعة حينما يُقارّن بالتثر الأدبي ويُعتبَرٌ 
متفرّداً وعميقاً من حيث تنوّع أساليبه. وبقدر ما يكون التثر الفردي قريباً من الفلكلور بقدر 
ما تكون التوازيات سائدة فيه. لقد طرح ليون تولستوي السّؤال التالي في مقال أساسي له : 
مااهي الوسلة التى. يتنى' اللتعدانها: قل بيعب علييا تحن أن تعمل الكقابة للأطفال من 
أبنآء الفلاحين آم أن الأطمال من أبناء الفلاحين هم الذين غليهم أن يملسونا الكتانة ؟» 
(1862) وذهب إلى القول بالحاح إن حكايات الاطفال تتجاوز أثار جوته العظيمة» وحاول هو 
نفسه في أثره الأدبي الاقتراب من «الحكمة الطفولية». إن استقامة الأدوات المسخّرة في 
التوازيات عنده كانت بالدقة البسيطة المعهودة في الفلكلور. 

صحيح أن البنيات الصّوتية والأدوات التطريزية بالخصوص تفرض جوأ جد ملائم 
لإدراك التوازي الشعريء إلا أن هذا التأثير يكون فيها أحياناً مخففاً. وللإشارة إلى مثال فإتني 
عندما قرأت الشّقاء في مؤلف كيرشا دانيلوق لم ألاحظ على الفور الأداة التي أَبْرِرَت 
بواسطتها الأبيات والأزواج من الأبيات المتوازية. ففي الجزء الأول من القصيدة كانت الأزواج 
المتجاورة هي التي تتعارض» وفي الجزء الثاني كانت الأبيات المتجاورة هي التي تتعارض. 
ويقدّم الجزء الافتتاحي» وهو غير مُشخُص أعمصمسعم مين تشاونا فنظم] لأزواج حيث يقع 
واحد من الارتكازين الأولين على مقطع الكلمة النهائي المنبور ولأزواج حيث لا تتحقّق 
هذه الظاهرة. فى حين أن الجزء الثانى» وهو مُشَخْص اءضده6:5م: يحصل فيه تناوب الأبيات 
عيث. دكون الاركار الأول رواقفاً عل «مقطواتهائن تيون ونداؤيه البانت حجنا رك هذا 
الارتكان وافما خلى :المقطه ما فل النهاتى اليتون تقد افطع بهذا د يرة أ حرف أن ركد 
أن فكرة اللساني ليف فلاديميروفيتش نت 8 1301101101015 امآ كانت صائبة 
وخصبة : إن فقه اللّغة هو في الحقيقة علم للقراءة المتأنية والمتكرّرة. والحقيقة هي أن هذا 
التوزيع التبايني بشكل منتظم للنبور ولحدود الكلمات يجعلنا حسّاسين إِزَاءَ كل تجلّيات 
التوازي الصّوتي والنحوي. 

لاتعييلة اننا ارما تنح اراك متلق تتلنا التواي "اللتعركى و رسكم العراري 
الشعري هو بدوره دعماً ثميناً للتحليل اللساني للّغة : إنه يعيّن بدقة ما هي المقولات النحوية 
وما هي مكونات البنيات التركيبية التي يمكن إدراكها بوصفها تماثلات في نظر جماعة 
لغوية ما وتصبح بهذا وحدات متوازية. وعلى سبيل المثال فإن النصوص السلآفية شأنها شأن 
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تعض النوراة تنيق :لنا أن التنداء والأمر. نمك أن ستلاً شين التوفغ فى وتلق حوارتي 
إنّ الخاصية الإفهامية المشتركة بين المقولتين تصاحب التّمييز بين شكل الاسم وشكل الفعل 
وتعلو على هذا التمييز وبنفس الطّريقة فإن التوازي المكوّن من جملتين لا ينهار أبداً إذا 
كانت إحدى الجملتين تتفين قعلاً تدا والجملة الأخرى تفن الشنتد أي أن لهنا مَسنذا في 
درجة الصّفر. 
يمكن للتوازي النحوي أن يقدم عوناً ثميناً للباحث الذي يرغب في دراسة التوازي 
الشعري في أنساق اللّغة حيث يكون الفكر اللساني بعيداً جداً عن فكر الباحث. إنه سيتمح 
باحث بتحديد السمات التّحوية الأساسية التي تقوم عليها هذه الأنساق التي تكون في النْظرة 
الأولى بالق الإبهام.. إن التنارينات: الكلالية التي يمكن أن' دغل في شق من التوازينات 
تمكننا من مفتاح الصّيغة الدلالية للّغة المدروسة ولسمات الفكر اللّساني للمجموعة. وتأسيساً 
على هذا ينبغي أن نلتزم حذرأ كبيرأ ونحن نستنتج خاصيّات تتعلّق بالفكر اللّساني على 
أساس خاصيات اللغة. وفي كل حال فإن مختلف تحاليل التوازي الذي يقوم عليه الشعر 
الصّيني القديم كانت غنيّة بالتتائج البناءة وفتحت الطريق لاكتشافات جديدة. 


تسن ااا ا ااا ااا 0010101 ا 0 
لا نحوي ماه فش ها مقع 8 ف وق هي 8ج و عه عرو وو نواه مع مم م ع عم على تتم توهه 
حاد 8 224 ف اهاج جا واوا من 8 جنية 2827 1 د لامر قن 2 اا 3 قاو ان اد عفان ف 2 على الأهلة 
مفعول إليه فطاع هارع وع عا ءا ففه وضع 4 و 6ه 4ه سوه و ف والاوو عم تدع واه ووه » "التقلاة 
جناس كوج كوه لهف ع يا يا هار جع فاقوا فا رك وده قا ماه فاو لل لوطه جد حكن ام م هر 211102195013 
تناوب ع لام شميظ أ عي هي ا عو عرو جه ف ام طح م :248 شا عا مارمانه ا ماع اا مر ده 210667 
جناس تصحيفي 0 قة مه قاد هخ قاع واه وا ا ع ف عن اجمفرة 
نحوي مضاد وه فاع ممه وا امام ماه هرق ف ع ع قاع و م ماقا و دع ع مغ اع فاو غ + ع القع لقتسم هه 
تفعيلة ذات مقطع طويل ومقطعين قصيرين ومقطع طويل عو ع عام وا عاص ملم ا .ددم اوم مقعم افد 
طباق 01 ااا ااا 1 ذا ا 
حُيْسَة 5 در الع كرود عاق عاد كل كه مودق 6 ع جارج © رمه قد دل افرع شمة مكار :ا ونواك مد عاكقناصة 
التفات وتقعع أأه وه 64 48 عا 6ه ف 8د 4 جه هه م 2 1 24 عع واه وا ا م ور عكاقةة كهمرع 
قارئٌ جامع > ارا عه عازه 8 ف ام ان وغ ف و م عط واو ااه الهو دامع واد واي 01د 
جهة اع نه لأا كاه لاما هه ع ويك وه جلا اط ها واحيا و واله يو لواح الى هاج أو واه وما نوع عا ع ا يخ حا م 2 
سجع ااا 01 زةز ز ز زذ ذ 101 1 ااا 
خبر؛ مسند تاماه نه اق أ أن ههرم اهايا 18 ا ما د مام عا 8 ومع واودنه 5 مم ماه للد 
1 
لثانن وكوغ فض وام جا ماده اه لاطا مك الع ألم عمف ع أ ع جا زف مدي شرو حو لتم م عا وا 2 01 
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مقولة سكم 0085 مرق الوح مت لد ضع ابورواو ملعك ب و واو مام كم ساو برا تع مو ع6 و6 
فاصلة ا كلفد 1 اوماد امن مط جه و جز وك رمعي د وتوم وا ا ام اا و66 
رد الأعجاز على الصدور نا ا فال بحسي اناك وأو مدوم أو لون أسر ولطية اموا مو امي كفلا 
تفط ع لواحنو و مارت ج1 مووكاوك فاقوا و ا ‏ ل م اود ال6 611 
يتن ارق مسقا لبا ووس ا و مق للك نونج ودع وان ان سود دب عاستا ارتعرقيه دجا جنار 600 
تأليف مط شان مارو فر ع و ره 4 ا رف ماع تفاط ا مرا ماف وس ف مع لاوكل قا فرو6 
متكاثئف ب نا نيب لتر مط ا جر ل 4 يلي 1 ار او ل ل ا م ل ]6 فمرور60 
تشبيه ال ين لل ا ا وال ال اا ل كوا وك لما أ توت ستو امح المي و0 قتقتفم وده 
رابطي أن ماق ابد محرا مج اموا حا اج قو ال ام كل فى ابح افو او ف كتاعانامقق 
إفهامي اد ون ول اطق نالفاي د مرو نط انول نات حا ف الك نظ او ور ان بوك ةر ده لقوق 
سياق كان وك و تمحر الم امس قلعن ما اكه الجوااها اوال نكاسو مر اهدض لواح ابجع لكف ارو ويف بحو م" ماوع 
اتصال اط امس وو ل ممق بوجاجه عات و لوو جه في قب لمعمو لوطو م وو 
مجاورة امك لماو اما الو أ شار مفاض لفو ال ا ل لو لاحو ووو لي قن لما ع وسو نا عاد 
نطاق ا ا 0 ا 
تباين “الله حعا ل الا تماق ع لبوا ااا أي ار ما وا حاو ل ول ال ا بأو د اا لل وو 00328187 
طباق موسيقي كع ا عدو م ري ع الل وق ا و لما م أل ع اام وامافم ع كوم 
تناسب لاتوت ماص يعي ل رول مسار وأ ووه ل لمنلا عع ليا اوقد اواك بحم عا مومهل ممووع و6 
فاصلة لدف ا للج الأ حي وو رع ف انع اا اطق اك ور الوح ا ا ا د 01161 
زوج ون" للم اه ال ري طاد لمارمطر و ا و وا قح ليها قار لوب ام عا لقم ا لود الئل لوطو الوم ا 16طنرو6 
10 
تفعيلة مكونة من مقطع قصير ومقطعين طويلين 4 تت د لوو ل و ةن قوق 
مصدر مؤول بام 3ن اج وه ما لللوكة لوكو وباج اوح وطن لوت محر 1 الواح واف اح مام اد ا 0801 
وضع ل الي ا الج اللاة الا عاكيم امام فول مضا ري امسو الم ا اا نري :06018110102 
أسناني تحاص و اجن طب افق ال ماو الوق ارس و وا لون التق الم تدده انم ونوا لفاوعة 
مرسل إليه تسو عن يل الك ممت ول 14 7 أعايم ١‏ هدم ا عو وكيز لا جور ل لبد و ع الس ولعو لدي بدا عاد ايت 6 كله متاق 
مرسل وا كواب كامسالل اله اراق 5 جد مط المح حول الات اه واه ع ايك رح تكو اع مملوق36 
دياكرونية» تاريخية تعاقبية م محات ما م اا مارو لتم مالي والسا م وحي ‏ ا ا بامةا م اة تطمعطاء 013 


سر كع لسو أرق لم فوا طاو اماس سا فامقسدوة داورو افق الاح اول 105 نك 
مميّز نادف د ا ووم امك فتلي بالواقة يه عن وار توج واه و وا ا لحو 01511 
بيت ثنائى واو ار ا م جر م عا مش راك 1 مدز ومسم جنم ااه وفمواومة بن و لي نو أ 7 015113116 
00 
انفعالى اق و ندم هالو ل الها مطل ارص بج الها ماكو لماو 4 العام ل و الا الوا عد ون د كلأفتمة 
إدماج الم ننه وكاس ا سا سقو رط لت ماوار 7 انوك لاطا واف ومو أو ام رد راق جقععة فطوقة 
متصل لاحق ال ا ا ل ريق يو ووو نونج مق م كد الخ ب الأ ل الب لم مقو ا كا فتن بارلعمة 
معاظلة موتو طفق أ الاو لكا ماران كرود واو و ف الا المحم اد قا اا اد انو وا لعجل القيد زه 
قول ابحو و ع طسو اود مسنم خا فاه موا مشا ني او فليا روا ب قمها عاط اوتاه عع دوم 
فعل القول ا ا ا ا ا لت 
نعت ااا 0000 ا 
تماثل لحت ا ل لوو وات الف الوا ا لك وا ا ا لما الوا واعفوة الوكرنوة 
تناغم اوحور لمن او بع الجا مالي لمكتو قن المت يولول ع اللي أل لمن عو يلاولل للع ا م 6 لوفطمنهء 
تعبيرق و ا واب باس ف اماي ل مام أ و معن واس وما كدو فلم الل ف جا ا وو ادقع" ]زققء اوه 
ما صدق تافنق مياه الوا لقا ساق تان ول مااي المس تن نب امتكدماءءه 
6( 
غليظ :1 جب ا و نش كي و مابس كا مث ار انر رن 01 اونب رخ د يوانو اك ومنو اج له مه 
11 
تعاقب مصوتين تع أنه ل ااوسي ام تب نب رس او و ا 1 ااا ا ل ل د ا 8339008 
مشترك أفظي ا اا اا 
1 
ارتكاز ا ا ا حا ب ار امإ و وا ونه الجن شار ا ان افع ا وجو سر ا جاب و وت ل قبطا16 
مفعول الولوج رجنخ ال امن لحني الب لمق ل مارم تي ورف فب ا كو ا ومو امن ا مر 11121415 
غير متصرف مسعالا مفب فد لض ا وخ اقحات كش أ ممه الا وا أ موا تع اع مما 


تنغيم ماخ وروق وق لاو وب كباله الخ الوا يجا فل وا كرا لو امول ال م و و نر و و لم6 أفممادة 
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وصلء مفصل ا ا ا اا ا ا ا ا ا ا ا 000 
لآ 

شفوي ممارضة ارود مم لخ لاوم ا ف ا لم وو فح دوى الدجل الوا الوا او اخ واوا امد او وطق 

مائعة قدي وعد قا طاو وو و فكع ب مط ا وان اكوا ل اماي نمق مما م خا اخ 180108ا 

الأدبية لشف تن امج ان كل تاد م لساك و اساسا ور ااجط نو ارسق الح حي و1016 


موسوم ولق داكتو اروم كيت إن ات م ين ابل ل جا لور في را مج و ري ساف لوه لود 4 ل ا و ل 1081106 
رسالة الخد لشو بطر لعي ابد ني أ ماسو جحو ةا بعد اانا او ا ا ب لت ل او 6 مقو كز 
لغة وأصفة فافقي م قة ميد ققد ثيه نمق يف ث فار مل م مالل م .م م م مل م .مام ##هفعصضهلهام مر 
ميتالسانية ا ا اا اا ا ا ا ا ا ال ام 
استعارة أده اللاي لالم لدو وا قب متو نوها تيوه لطتو كا لو لج رول المت ومو وم ا 1 رمام ماعط 
كناية يلاولل و ايا و ل ولح ور ور د مكو الوتم كي ماده اما ف ماو من لم لم6 
وزن تاجنر لالط اقل ال القع اراي ف لماطمنه وام و الب الاو مسد امتح وام ع 606 
صيغة لصن ف كوو لله ااوي ‏ ال وكات وا افا سيق وده اتن لطي ار مت وا وااو اناق لق ب ما 10008 
تغيير طبقة الصوت ملع امار نج ولخ ل عرئه لل ماو ل و و لوا فط جو ل اك ال سا ا 3 لالم 
مجتزأ رياه ادلايه مت بوي تو لوحم مونو ووه 4ه وه ماه تمده اقم ع ور جا انق ا اث د 4 11618 
حافز عع ا 5 امام اللاي و دي دنا القت ا كه 11118 قود وني بن “قم واف يوم تام ]6ه 
ا 
سارد ونفلج و لودو افر كا مله جامدا وده لج مكار ونوا ب اوخورل اماد ونج مادو مد واجماي مو 5228161017 
أنفى مل مدال تلصاو راوئو وش اشن أ ممق شال امش مطموق اجن والوس و الرزة من ولق ان ان لو ا وح لم8 
مهموس ماح بق ملس لحو ا أ كك وا امود لا 4 ون لوأ مال قا جاه باو بع ف ااه مكو 2 1/186 2لزوت 
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الكلمات المناسبة للطبيعة مع ا مق ا وت الو ملقو ام اف مائو ام و لل ل ا ل 66م ماقتومهه 
تعارض ااا لد لوو تاودا واو جا م متو و سا وان ال شو ارد دك 2ب 109:6 لقموّمة 
فموي اح طم طح ووو و ا انع مح لمك وار ولللقمة ور ام مام م الورك أن لمخنيودي موجه االققة 
رتبة م جد بور طب الع ل نووالق عتما ب ظباه اي امو امل وفع اك ملز 
استعارة مفارقة جه فوووا مكو وأ عسل لوحو ال م ام لله من مقا ااه او عا ب 16 مره 


زوج ااا ااا اا اا 0 
حنكي اج د و د و بو الوبق لام ل وناو تود تس بن رن ل ب وب مو كش ل تومت زر لا امتملفةق 
تمثيل كفا طاو أو ممم ف الطام أ أو اوتامو وا ا لوي لتو ما و حاو او لوو ل ار د 6 دغ افطضوم 
توازي اكاك ع ماكو ا لياق لول ب خم سحي ل اميم أح مو لض له لوال لمحو موسا عار ونيا نا لاع متوناء لصوم 
تجنيس مخدي عا ويفا كا اكوا للق لح و الما او ار م لو) لا اللمرع ل عار قط معهم 
وقفة نام كب ققد إما ما الوااو فلع عا وهر سي ا علد وكير دالبو و الا ادل لاود لي وتوا اللا أن متك تم ان 2218586 
تفعيلة 4 أب ب د11 فى جه لاد توس لتم مط 5 وماتاته ودس تقار ن "داورو هد د كاسن سرك نب العام 
انتياهية انام اموا وال جا حل وار ون لمعيه يك ماعو را واو لوو مااي اك 3 ا وا ا 01362 تلاقام 
فونيم» صُويتة حمطا مم ةرئاد دمت اوس وج انم الوتقدواب امد لاحو د أو عع مولام 
علم الاصوات م اا ف لاص ارو و خاي والوقي فن و #الفابت ا 1 4لا أ ار لك ا أ عناوتاغممطم 
صوتيات» صواتة عع مارو وام لظام امامل الس ل ل ألما الوا لم و اق خرف لق ول لاد عا لقع [فهقطم 
انفجاري مادخ نف نم كوا وام وأمن اتو مكل هص احم مسو افك مالو قب ملكتو المي وهام 
مسلد لجف اارقة قا نون ول بوني .ون ل الج داسو ل ل بن ا م ا ات ا رك در اق العام 
سابقة وق الور لمعا اميه ف يق برج وأ فوا مقر الوط و تساي امسواتيك ال ا أ 1106 فلم 
متصل سابق و لومي 7 اجا واه لامو امقر اتوت ا ل ام ال لعلو ماح م م ع ع ما 00906 [1عمرم 
بروز و ان ام لال لي ابامحها لورحا بو فالواد ل و وال او ا لم اح لاط عاك لم ممع لل نت6وموط 
تطريز لخم ا اك ولو مات 2خ لجف جه آذ واخامرا واصش ف و ع لاط طخ ويا ود م لماه تو على مع 16ل موورم 


مرجع ا ا ا ا ااا اال 
مرجعية م ال حامق لباه اموه قو انعد ا نشي إ ولق ل ا بق نح وى ددغ[ اعنام 6لن؟ 
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اختيار ل ا جا أ مسا لتاب فو شم و اج و اوسا تيدم سو ا 62182 
صفيرية براقا و و ا الما لقم وأو فلخ يط لق انو واج1 اممتد و ممق ورف لت ار الوا ان العامة 
دليل تسوه جتان ا سج سخا قوق مامتو لزاه اا ابض ب قا لبق ور فوع جب سا دل ا 518116 
مشابهة لواو سر لقو مسق أنه لجان الفط اموا ل قد وجا نظ عكر وده رمو ك1 د وا 11067 لزه 
سكوني ماحد ال عكسيج لدتسي أ ا موادي وب وام ار توك لم عق وجوه رو أن وفك و و 5191101016 
3 55 ي والما كير خا ا يج اسن اموا مخ وتوو انخو و قل لاا ا خم ل 16م م56 
تعاقبية بن فحنا ا بو كو وات ناي او الب كخج ع ندا الطمرة يت ماس طخت م ا 1161 قوعم ناد 
لاحقة ل او أن تمي طره بد مايل ادوس وو لمق رحد مي تا يسنن اك رون لطا ال ل ويد 1 9101116 
مقطع وشح وخ مساك :4 لحي معي و واي سام افعو نم حا قر غر ‏ وكون عدي وله لح مك م و امام مكيديا :511208 
رمز أمما لغ ب مجو د للحم ديأ و امد او وبي اوه باسح لد الوك لوه ونث ارق اد 51010616 
سانكرونية» تزامنية ما اح لاع لل ليحي جام واه اا ره شيم وله خم ل ل اجر جوع فاه 5061 
مجاز مرسل ا ا اا اا ااا 11 1 1 1 1 1 1 اا ا 
ترادف بخان فح لظا نا وق مكتر كف الاريام بذ ماامفة رمت 2ض الس دم وي لعا عبط جدممزد 


محمول رح اممو كر سكين ها رارض اللشافوقة م وبولما اه لام اجاح لوم دو مسو ا ور لمم 
سخ امد ةوكر اساي ددر تور ان واف 8 0 القع 8 ريو لو وك ملواتة لصوف رو و ب 4 ل ا ا ل 1 
منغم مظع قاض وو وا كوو لم زر كا توف 2 فاه جو لمكاو ا#مامسوا لفك بعكم او 7 ات وت ول ار جو ورم 
مجاز لودع مسجو قم ا ووويوح وربجه وفطي مما ادوم مويه برجي او م ور عد قوم 
7غ 
حامل ا ااا ا ا 
غشائي طن ورا مقن مول لشفا امات توق مراع ل السو و ماوع الامو ال ل لت قا 17/613158 
لفظي كن عاض ف بز وريه ا تاو فال أن فو ارس ابن نرف افو و جف او ل يلة قة 3 
منظوم؛ شعرء بيت ينه زج اديس لوسرل او ع وتو وك وج اي ارج وس اجا بم ضغر 7 بكامة /3 
نظم لإ امي ا مول اما 111 و وزو ل اشع قا لابن القن اول المع كا أت مك عن اولاق لاعة 37 
مصوتي اام لل ل جنر قفاري كاري ولي اللو ماي لاه ل لو متي قي ول ماق وا قار وم 7 8تاو للهعة17 
مجهور ا ا ا ااا ا 1 1 1 ا 


اللسانيات والشعرية .... 


شعر النحو ونحو الشعر 7) 
شعر النّحو ونحو الشعر 9) 


وهاه ها فا ها .ع واوا ود هد ود وا هد .د واوا .د واه ود وه ٠.606‏ 


ههه ها هشاع هافقا ةع هاه .ا فاه .دواو .د وا ود و هد و6 ٠.6‏ 


اها وه وها واه قاو واوا اوها هد هد ود ود ود واو .د زا و ها 060. 


ههه هاوه ود واو وا فاعا .د وا وه اه فاو وا ود .د وا ود عد 6ه 


ههه ها واه هد وا واه واو .اعد اه واو .د واوا هد فداه قن 


وه ها هد هافاعه .ا وا واه .ا قدا هد هد .د ود ود واوا وا .د هد 060و 


هله ها هد هاه ود واو و هاو وا هاه .د واوا واو .ا مد ود 6 ه٠.‏ 


دار توبقال للنشر 
بمستواها العربي 
تختارٌ لك كتباً أنت بحاجة إليها 


ص سلسلة : المعرفة الأدبية 
© جيرار جنيت 
ه مدخل لجامع النص (طبعة ثانية) 
« رولان بارط 
© درس السيميولوجيا (طبعة ثانية) 
© ميخائيل باختين 
0 شعرية دوستويفسكي 
© عبد اللطيف اللعبى 
اد 
ف وتى النيذ 
ه في القول الشعري 
© تزفيطان طودوروف 
ه الشعرية 
«» رولان بارط 
ه لذة النص 
جان كوهن 

بنية اللغة الشعرية 


دار توبقال. للنشر 
بمستواها العربي 
تختارٌ لك كتباً أنت بحاجة إليها 


: نصوص أدبية 
© محمد بئيس» موامم الشرق» (شعر) 

« شوقي عبد الآمين حديث النهرء (شعر) 

« عبد الكبير الخطيبي» المناضل الطبقي على الطريقة التاوية» (شعرا 
« سيف الرحبيء رأس المسافر» (شعر) 

« محمد الخمار الكنوني» رماد هسبريسء (شعر) 

محمود درويشء؛ ورد أقلء (شعر) 

ه محمد الشركيء العشاء السفليء (رواية) 

« إدمون عمران المليح: آيلان أو ليل الحكيء (رواية) 

« الطاهر بن جلونء ليلة القدرء (رواية) 

« أحمد فؤاد نجم؛ الطير المهاجرء (شعر) 

ه ج.ل. بورخيسء المرايا والمتاهات» (قصص) 

ه أدونيسء شهوة تتقدّم في خرائط المادة» (شعر) 

« عبد الله زريقة» فراشات سوداءء (شعر) 

محمد بنئيس: ورقة البهاء » (شعر) 


